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Presentación 


El Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación y Conservación de Arte Contemporáneo es continuidad y ampliación del 
espacio de intercambio iniciado en 2017 con el Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación y Catalogación de Arte Con- 
temporáneo y la Jornada Nacional sobre Conservación de Arte Contemporáneo, replicados en 2018, y propone profundizar as- 
pectos ya abordados en dichas actividades tales como el tratamiento de las colecciones de arte contemporáneo -en particular las 
manifestaciones de arte conceptual- desde la perspectiva integrada del registro y conservación de colecciones, el diálogo con el 
artista como recurso fundamental para un adecuado registro y conservación, junto con la revisión de la gestión integral del arte 
contemporáneo y las estrategias de conservación a aplicar en aquellas obras de arte que exceden los límites de las disciplinas 
tradicionales tales como la instalación, las ambientaciones, la performance y las múltiples formas del universo audiovisual y las 
hibridaciones posibles entre todos estos géneros. 


Al mediar el siglo XX, la esfera artística sufre rotundas modificaciones que afectan directamente a las obras de arte. Las disci- 
plinas y soportes tradicionales resultan insuficientes; a las técnicas y a los materiales utilizados se les suman procesos y mate- 
rialidades de ámbitos ajenos hasta entonces; el público, el tiempo y el espacio de exhibición cambian. Desde entonces, las obras 
pueden incluir componentes vivos, orgánicos, perecederos, audiovisuales, digitales, eléctricos/electrónicos; pueden ser totalmen- 
te performáticas; o sólo existir a partir de un documento que contiene un proyecto o idea, o gracias a la interacción del público. 


Con el tiempo, estas obras han pasado a formar parte de colecciones -públicas y privadas-, y su ingreso motivó la necesidad de 
revisar el modo en que éstas se registran, documentan y catalogan. Las plantillas o formularios -analógicos o digitales- ya no per- 
miten hacer un registro completo de la obra ya que muchas de sus particularidades no encuadran en los casilleros disponibles. 
Esto lleva a replantear los inventarios, los sistemas de base de datos, las tareas en general que hacen a la gestión de la colección 
dentro de una institución, y buscar una solución que permita adaptarlos para poder dar respuesta a esta nueva necesidad. 


En los diversos artículos recopilados en ocasión del Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación y Catalogación de 
Arte Contemporáneo, realizado los días 12, 13 y 14 de septiembre de 2017, encontramos la palabra de profesionales de diver- 
sas instituciones relacionadas con este tipo de expresiones artísticas. Sus experiencias permiten conocer los procesos y los 
modelos que utilizan, los interrogantes y las respuestas que encontraron a la hora de trabajar con obras tan disímiles como arte 
digital, arte conceptual y arte cinético; y también con artistas que hablan y opinan sobre sus creaciones y el modo en que éstas 
deben ser registradas, exhibidas y conservadas. 


Similar situación se advirtió en ocasión de la Jornada Nacional de Conservación de Arte Contemporáneo, realizada también en 
2017, que sirvió para identificar los factores y actores involucrados así como las necesidades que se presentan en los diferentes 
ámbitos donde se produce, desarrolla, difunde y conserva el arte contemporáneo a la vez que permitió plantear varios interrogan- 
tes para ser abordados en futuros encuentros y propuestas de mayor alcance y dimensiones, como el diálogo entre los diferentes 
actores, principalmente con los artistas productores de obra, para comprender los conceptos/ideas que plantean las obras así 
como para entablar un diálogo con la propia materialidad. 


La presentación de diferentes perspectivas así como escenarios y situaciones posibles a las que se enfrentan los profesionales 
relacionados con colecciones de arte contemporáneo, dieron lugar a un espacio de intercambio de experiencias que enriqueció 
el contenido del programa. 


La expectativa que generó la organización de la Jornada y la alta demanda de participación, así como las respuestas a la evalua- 
ción de la actividad, impulsaron a realizar en 2018 un Encuentro Nacional sobre Conservación de Arte Contemporáneo de tres 
días de duración y ampliar el programa a la presentación de experiencias por parte de los asistentes. 


De esta manera, en 2018 se incorpora al programa del ENAC el espacio de “Ideas en Escena” destinado a presentaciones breves 
de los participantes sobre conservación de arte contemporáneo de manera de dar un espacio a los profesionales del tema para 
compartir sus experiencias, resultados, interrogantes. La buena acogida de “Ideas en Escena” y la gran cantidad de excelentes 
presentaciones condujeron a replantear el formato del Encuentro a partir de las sugerencias y propuestas de los asistentes así 
como convocarlos a formar parte del programa temático de la actividad. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


Por eso, en continuidad con las acciones realizadas en años anteriores sobre colecciones de arte contemporáneo, en 2019 la 
finalidad del Encuentro es la de abordar la gestión de las nuevas expresiones y soportes del arte contemporáneo y del arte con- 
ceptual como el resultado del trabajo integrado entre las áreas de registro y documentación y de conservación y restauración, así 
como incorporar a los creadores como actores fundamentales en las acciones que conllevan la identificación y conservación de 
esta tipología de bienes culturales. 


El ENAC se ha convertido en la cita donde cada año se reúnen profesionales, investigadores, curadores, de todo el país y del ex- 
tranjero, con el acompañamiento de coleccionistas y artistas, que comparten sus experiencias, avances y dificultades a la hora 
de trabajar con obras de arte a las que los conceptos tradicionales no logran describirlas pues se sirven de materiales, técnicas 
y recursos de lo más diversos. 


Las ediciones del Encuentro han contado y cuentan en su programa con conferencistas de organismos extranjeros y profesio- 
nales que trabajan en las principales instituciones y colecciones argentinas de arte contemporáneo. En esta ocasión nos acom- 
pañaron destacados profesionales del Instituto Valenciano de Arte Moderno de España, del Instituto del Patrimonio Cultural de 
España, del Getty Conservation Institute de Estados Unidos y especialistas del Ministerio de Cultura de Holanda, además de 
ponentes de Brasil, Chile, México y Uruguay. 


Un especial reconocimiento a los coleccionistas privados y a los curadores de las respectivas colecciones que gentilmente acce- 
dieron a integrar uno de los paneles. 


Antes de finalizar, un párrafo sobre el trabajo conjunto entre profesionales de la Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales, 
del Museo Nacional de Bellas Artes y de otras instituciones y artistas sobre el proyecto “Entrevista a artistas contemporáneos 
como herramienta en la gestión de colecciones”, que aborda el registro de la idea y de la producción del artista desde la perspec- 
tiva de la conservación y de la documentación. 


La continuidad de esta línea de trabajo ha sido posible gracias a la constante colaboración y apoyo del Centro Cultural de España 
en Buenos Aires, la Embajada de España en Argentina y el Programa ACERCA-AECID del Ministerio de Asuntos Exteriores de Es- 
paña y del acompañamiento del Museo Nacional de Bellas Artes y su Asociación de Amigos, a los que sumamos en esta ocasión 
al Ministerio de Cultura de Holanda, al Instituto Getty de Conservación, y el auspicio del ICCROM. 


Claudia Cabouli 
Directora Nacional de Bienes y Sitios Culturales 
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IMPLANTACIÓN DEL DEPARTAMENTO DE REGISTRO 
DE OBRAS DE ARTE EN ESPAÑA 

Historia, funciones, herramientas y desarrollo 

de la profesión 


Cristina Mulinas Pastor” 


Resumen 


En la España de los años 90 se produce una eclosión de nuevos museos de arte moderno y contemporáneo. Este “boom” se con- 
vertirá en el germen para la creación de los primeros puestos de registrador de museos. 


Siguiendo los criterios de profesionalización de las grandes instituciones norteamericanas, como pueden ser el MoMA, el Whit- 
ney y otras tantas, se elaboran los organigramas de las nuevas plantillas, conforme a los estándares de la museología de la 
época. En nuestro caso, el más que conocido manual “Museum Registration Methods”, en su edición de 1979, hizo las veces de 
guía conceptual, y es así como el Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM) se establece, ya desde sus inicios, como uno de 
los centros pioneros de nuestro país en implementar su estructura organizativa de acuerdo a criterios científicos, adoptando los 
métodos descritos en dicho libro. 


El departamento de Registro controla físicamente las obras de arte de las colecciones, los préstamos de terceros para exposi- 
ciones temporales y los almacenes. Asume la gestión de los transportes y seguros de todas las obras, así como su trazabilidad, 
tanto dentro como fuera del museo. 


A lo largo del texto se describe el nacimiento de este departamento dentro del IVAM, las tareas a él asignadas, las herramientas 
que se utilizan y la evolución de la profesión, tanto en España como en Europa. 


Palabras clave: registro; arte contemporáneo; inventarios; protocolos; movimientos. 


Aunque en 1819 el Prado tenía una sección dedicada al arte contemporáneo y en 1899 abrió sus puertas el Museo de Arte Moder- 
no en Madrid, no es hasta el siglo XX, y más concretamente a partir de su segunda mitad, cuando surgen las primeras institucio- 
nes específicamente dedicadas al arte contemporáneo en España, tal y como las entendemos hoy en día. 


En un goteo continuo, los centros monográficos de nuestros más reconocidos artistas internacionales van abriendo sus puertas: 
el Museo Picasso, en 1963, y la Fundación Miró, en 1976, ambos en Barcelona; la Fundación Gala - Salvador Dalí, en 1983, en 
Figueras. 


A estos centros les siguen otros, y así, lo que comienza como un goteo, terminará por convertirse en una eclosión imparable, que 
transforma por completo el mapa del arte moderno y contemporáneo en el territorio español: desde mediados de los ochenta, no 
hay año en el que no se ponga en marcha un nuevo centro, ya sea público o privado; fundaciones, coleccionistas, galerías, ferias... 
todos estos actores contribuyen a la creación de un entramado cultural que trae consigo una actividad frenética. Pronto se hará 
evidente que alguien debe controlar y gestionar los inventarios y los movimientos de las obras, y que esa figura no es otra que la 
del museum registrar. 


Es en este contexto específico, en el que se aúnan voluntades políticas e inquietudes culturales de una parte importante de la 
sociedad, en una búsqueda de la modernización del país, en el que hay que ubicar los inicios de la andadura del proyecto del 
Instituto Valenciano de Arte Moderno. Así, en el año 1986 se crea el IVAM. 


1 Institut Valencià d'Art Modern (IVAM). ARMICE/ICOM. Valencia, España. cristina.mulinas(Vivam.es 
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El gobierno de la recién creada autonomía de la Comunidad Valenciana recogió la propuesta de Tomás Llorens, primer Director 
General de Patrimonio de la Generalitat Valenciana, y primer director del IVAM, y en diciembre de ese año se publicó la Ley de 
creación del Instituto Valenciano de Arte Moderno como entidad de derecho público, con personalidad jurídica propia y autono- 
mía económica y administrativa. 


Su misión: difusión del arte moderno y creación de un patrimonio artístico a través de la realización de exposiciones, y la adqui- 
sición y conservación de una colección permanente. Como puede verse, esta misión sigue las directrices acordadas por el ICOM 
en su definición de Museo. 


El centro abriría sus puertas al público en febrero de 1989, después de la construcción de un edificio de nueva planta, equipado 
con toda la tecnología disponible del momento. 


Desde el inicio, se formó una plantilla a imagen y semejanza de los museos de arte contemporáneo norteamericanos. El área 
técnico - artística (ahora denominada Subdirección General de Colección y Exposiciones), comprendía los departamentos de 
conservación (curatorial), cuya relación con la obra de arte es teórico - conceptual, y los departamentos de registro, restauración 
y fotografía, en los que el trato con el objeto es, principalmente, físico. 


De la mano de Vicente Todolí, primer conservador jefe del museo en la época de Tomás Llorens, Elizabeth Carpenter, con expe- 
riencia en el MoMA y el Museo Whitney de Nueva York, se traslada a Valencia para instruir a Manuel Teba, primer registrador del 
IVAM, durante seis meses. Posteriormente, Manuel Teba y el primer jefe de montaje, Julio Soriano, se desplazaron a Nueva York 
en 1985 durante un mes, para completar la formación recibida, con visitas a los departamentos de Registro del Guggenheim, 
MoMA y Whitney de Nueva York, estableciendo los protocolos y técnicas para el tratamiento de las obras de arte contemporáneo 
durante su embalaje, traslado, almacenamiento, inventariado y todos aquellos aspectos relacionados con el contacto físico con 
la obra de arte que seguimos utilizando a día de hoy. 


No existía entonces, al menos en España, ninguna bibliografía específica ni referencia a la profesión del registrador de obras de 
arte, pero sí conseguimos un ejemplar del manual “Museum Registration Methods” (Dudley y Wilkinson 1979) para nuestras es- 
tanterías. Con él implantamos los protocolos y desarrollamos la metodología. 


Fig. 1. Nuestras primeras herramientas de trabajo. 
Fotografía archivo del Departamento de Registro- IVAM. 
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Aunque parezcan dos territorios diferenciados, nos ocupamos del registro tanto de colección permanente como de exposiciones 
temporales. La descripción del puesto, según mi contrato firmado en 1992, y vigente en la actual relación de puestos de trabajo 
(RPT), es la siguiente: “Registro y documentación de todas las obras del museo, así como del movimiento externo/interno de las 
mismas. Elaboración de informes de condición. Confección de libros de registro e inventario, así como de los ficheros de obras, 
autores y fotografía. Coordinación de préstamos de obras temporales, incluyendo la organización y control de transportes, seguros, 
labores propias de correo etc.”. 


La única modificación, de fecha 2017, consistió en incorporar la frase “Control de almacenes de obras de arte” (DOGV 2017). 


En otras Instituciones de nuestro país, el registro de exposiciones temporales se incorpora más tarde (en el Museo del Prado no 
se menciona específicamente hasta el año 93, aunque su Servicio de Documentación se crea en el año 1985, y en 1991 aparece 
en su organigrama la sección de Coordinador de Fondos Artísticos), dejando algunas de sus labores en manos de otros miem- 
bros del museo. Los informes de condición de las exposiciones temporales, por ejemplo, son realizados mayormente por restau- 
radores, tanto internos como externos (contratos de servicios puntuales o contrata externa). 


Esto a veces dificulta la cadencia del desembalaje, chequeo, e instalación, ya que hay que esperar a que todos los elementos que 
participan en este estén disponibles al mismo tiempo: manipuladores, registro, correo, restaurador etc... 


En grandes centros también existe la diversificación de estas tareas en varios departamentos de registros, diferenciando por 
ejemplo préstamos entrantes (incoming loans) y préstamos salientes (outgoing loans). No es nuestro caso. Gracias a la configura- 
ción del departamento, que cuenta con cuatro técnicos, incluidas la jefatura y la jefe de montaje, que depende del departamento, 
y dos auxiliares administrativos, se pueden atender dos montajes simultáneamente sin dejar de responder administrativamente 
a otros requerimientos (préstamos, archivos, consultas sobre la colección, concursos, coordinación de transportes y seguros...). 


Personalmente, abogo por una gestión integral, de forma que todos los miembros tengan acceso a las herramientas necesarias 
para localizar una obra, o bien, dar respuesta técnica a cualquier expediente, sin necesidad de acapararlo de forma exclusiva. 


De aquellos primeros contactos con la profesión, y el manual de referencia, se inició la implantación en el departamento del uso 
de las herramientas necesarias para llevar a cabo nuestro trabajo. 


Objetivo: control de todas las obras de arte que entran y salen del museo 


Para ello, se adaptaron los diferentes formularios del manual y se crearon otros nuevos: ficheros, libros de registro, estadillos 
variados, órdenes de movimiento, partes de entrada/ salida etc... 


- El primero de todos, el libro de la colección permanente. Adoptamos un método sencillo anotando en un libro de actas una se- 
cuencia numérica ordinal por orden de entrada, encabezada por el año de adquisición (ejemplo: 1991.1). Aunque la colección 
está informatizada al 100%, se conserva el archivo en papel, ordenado por autor (apellido o seudónimo). 


Actualmente contamos con unas 14.500 obras divididas en 11 categorías, entre adquisiciones (unas 12000) y depósitos (unos 
2500). De las adquisiciones, 7000 son donaciones. 


- Para los depósitos temporales, en otro libro diferenciado, adoptamos la misma técnica, invirtiendo el orden y las siglas D.T. 
(por ejemplo D.T.1.2000), y primando la procedencia sobre el autor, obviando la categoría y añadiendo su disposición o estatus. 


- Para las exposiciones temporales, aunque guardamos toda la documentación en nuestros archivos, dejamos de anotar las 
obras en libros de actas, puesto que los ordenadores nos permiten localizarlas fácilmente, pero en los inicios rellenábamos 
unas fichas recopilatorias que resumían los datos registrados por nosotros. Todo esto a máquina, por supuesto. 
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Fig. 2: Ficha de registro de la exposición El Ultraísmo y las Artes Plásticas, 1996. 
Fotografía archivo del Departamento de Registro- IVAM. 


Ficha para exposiciones temporales: refleja las condiciones en las que se ha recibido la obra incluyendo un informe de condi- 
ción. Se archiva junto al expediente de exposición temporal correspondiente. 


Estadillo de préstamos de la colección del IVAM a otras instituciones: anual. Refleja las solicitudes por orden de entrada (ejem- 
plo: expediente 1 / 2019). Como referencia, prestamos una media de 500 obras por año. 


Depósitos en otras instituciones: obras del IVAM depositadas en despachos de altos cargos de la Generalitat Valenciana a la 
que pertenecemos. 


Estadillo de contenciosos: reflejan los siniestros anuales, su comunicación a la compañía y resolución. 


Parte de movimiento interno de obras: gracias al programa, emite el parte para seguridad y almacén. El registrador lo crea y 
lo confirma, una vez devuelto por el departamento de almacén, actualizándose la localización en la base de datos. Se archiva 
anualmente. 


Partes de entrada y salida anuales. Los de la colección los emite el programa. Los de las exposiciones temporales aún se rea- 
lizan a mano con un modelo autocopiativo que informa a los diferentes departamentos implicados (almacén, seguridad etc...). 


Con este fin, en los primeros años contábamos con ficheros de tarjetas de papel, un programa d-base3, una máquina de escri- 
bir de última generación para la época, donde se producían todas las etiquetas identificativas y las diferentes fichas, así como 
las hojas de préstamo, una cámara polaroid y mucho entusiasmo y juventud. 


Hasta el año 1997 no se implantó el programa GCPGET (Gestión Colección Permanente y Gestión de Exposiciones Tempora- 
les), desarrollado junto a una empresa informática y el equipo interno del museo, en colaboración estrecha con el departamen- 
to de registro. 
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La obra de arte contemporáneo: retos para realizar un informe de condición 


Ya hemos comentado que en la mayoría de museos, son los restauradores los que realizan los informes del estado de las 
obras a la recepción. De nuevo, en nuestro caso, se nos asignó esa tarea. Teniendo en cuenta que el IVAM es un museo de arte 
moderno y contemporáneo, no fue fácil empezar con obras como las de Gordon Matta Clark, cuya imagen se adjunta y que fue 
una de las primeras obras a las que me tuve que enfrentar. Literalmente consistía en tres trozos de casa cortada a pedazos. 
Sólo caben comentarios generalistas como BEG (buen estado general) o en francés RAS (rien à signaler), siglas que vamos 
adoptando para economizar las anotaciones en los protocolos, que a veces no son sencillas de describir?. 


——+ 300 


644 AYG 


104 agro de 


Fig. 3. Informe de condición de la obra Bingo de Gordon Matta-Clark, 1992. 
Fotografía archivo del Departamento de Registro- IVAM. 


Con un poco de entrenamiento, es una tarea sencilla. Hoy en día, las cámaras digitales facilitan enormemente este trabajo, ya que 
una imagen vale más que mil palabras, y en definitiva, esta tarea consiste en comprobar que la obra sale en la misma condición 
que cuando ingresó, y formó parte de nuestra responsabilidad su salvaguarda y custodia. 


En todo caso, como el nombre de la profesión lo indica, registrar cualquier alteración, y anotar cómo, cuándo y dónde se ha podido 
producir. 


2 Para ampliar sobre la obra Bingo de Gordon Matta-Clark, consultar https://www.oxfordartonline.com/page/Unit-8-Lesson-4 
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Fig. 4. Informe de condición de una obra para la exposición 
Robert Smithson hecho a mano, 1993. 
Fotografía archivo del Departamento de Registro- IVAM. 
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La situación se complica incluso más cuando aparecen elementos electrónicos y audiovisuales: 


y verificar su funcionamiento. 
Fotografía archivo del Departamento de Registro- IVAM. 
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Fig. 6. Gráfico de los componentes de la obra y su identificación. 
Archivo del Departamento de Registro- IVAM. 
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¿Cómo ha evolucionado la profesión? 
Hoy en día, casi todos los museos, al menos en España, cuentan con un departamento de Registro. 
En 1998 se celebró la primera Conferencia Europea de Registros de Museos en Londres, propiciada por el UKRG creado en 1979*, 


El IVAM acudió a la llamada y apenas empezábamos a reconocernos entre los registradores de los museos españoles. Es intere- 
sante señalar la abrumadora mayoría de mujeres dentro del gremio. 


Esta primera propuesta fue el lanzamiento de las siguientes conferencias cuyo testigo ha ido pasando en los siguientes años por 
París, Roma, Basilea, Viena, Helsinki etc...y que en 2018, coincidiendo con el 20 aniversario, ha vuelto a celebrarse en Londres de 
nuevo. 


En el año 2006 se celebró en Madrid la V Conferencia Europea de Registros de Museos con alrededor de 500 participantes. Las 
ponencias se celebraron en el imponente auditorio diseñado por Rafael Moneo, en el que tuve la ocasión de moderar una de las 
sesiones. 


Para organizar ese evento, se creó la Asociación de Registros de Museos e Instituciones Culturales Españolas (ARMICE, actual- 
mente integrado en un grupo de trabajo del ICOM), de la que soy miembro desde entonces, y de la actualmente ocupo el cargo 
de presidenta”. 


La próxima convención Europea está prevista en Estrasburgo en 2020, auspiciada por la organización AFROA (Association 
Francaise de Régisseurs d'Oeuvres d'Art). 


A raíz del pase de testigo para organizar las siguientes conferencias europeas se fueron creando las diferentes asociaciones de 
cada país en las que se pueden consultar sus actividades, programas, e incluso ofertas de empleo. 


Podemos encontrar otras asociaciones en otros países y continentes: la más conocida quizás sea ARCS en Estados Unidos (As- 
sociation of Registrars and Collections Specialists), que en Noviembre celebrará su conferencia en Philadelphia?. 


A otro nivel, NEMO (Network of European Museum Organisations)‘, fundada en 1992 como una herramienta independiente de 
las organizaciones nacionales europeas, representando la comunidad de los museos de los estados miembros de la Comunidad 
Europea, tiene como misión la promoción del trabajo y valía de los museos para la puesta en común de políticas y la provisión de 
información, grupos de trabajo y oportunidades de cooperación de alrededor de 30.000 museos a lo largo de toda Europa. 


En abril de 2006 se publicó el informe “Lending to Europe. Recommendations on collection mobility for European museums” 
(Netherlands Ministry of Education, Culture and Science) (de Leeuw et al. 2005) en el que se recoge la figura del registrador y la 
necesidad, por parte de los profesionales de los museos, de que se establezca su función y se implanten los departamentos, com- 
binando las actividades de las exposiciones y los préstamos. Se pide igualmente a los estados miembros de la UE que apoyen la 
creación de la posición del registrador y/o del departamento de registro. 


3 UK Registrars Group: https://www.ukregistrarsgroup.org/ 
Para ampliar, véase: https://www.icom-ce.org/armice-grupo-de-trabajo/ y especialmente, el último número de la revista digital, toda ella 
dedicada al registro de obras de arte: http://www.icom-ce.org/wp- content/uploads/2019/101COMdigital15. .pdf 
Para ampliar, véase: https://www.arcsinfo.org/programs/2019-conference 


Para ampliar, véase: https://www.ne-mo.org/about-us.html 
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Perfil del registrador para futuros aspirantes: 


- Dinamismo y disponibilidad, organización, rigor y anticipación, rapidez de ejecución, diplomacia y capacidad de trabajar con 
múltiples interlocutores, aptitud para llevar negociaciones, y dominar su estrés (el subrayado es mío), autonomía, conocimien- 
to de la burocracia... 


Y el más importante para mi gusto: “intérêt marqué pour l'art”. 


Objetivo: visibilizar y normalizar la presencia del Registrador en el museo contemporáneo (que no de Arte Contemporáneo), do- 
tarlo de similar estatus al conservador — el registrador no deja de serlo — y así, implantar la figura en el organigrama, en el puesto 
que se merece. 


Ya por último, quisiera agradecer a la Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales, y a la Embajada de España en Argentina, 
la invitación a participar en este Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación, y Conservación de Arte Contemporáneo. 


El propósito de este artículo ha sido realizar una breve semblanza sobre el nacimiento y posterior desarrollo de la profesión del 
registrador de obras de arte en la España de los años 90, con un enfoque eminentemente práctico y basado en mi experiencia 
personal. Hago hincapié en este particular, porque considero que la tarea del registrador, si bien se apoya en unos criterios museo- 
lógicos bien definidos, es en la praxis diaria donde, a mi entender, se encuentra el know-how de la profesión: paciencia, dinamismo 
y flexibilidad. 
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Mesa: Inventario de arte contemporáneo, ¿qué y cómo 
inventariamos? 
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Natalia Matewecki E 
Coordinadora: Angeles Alvarez 


PATRIMONIO Y TECNOLOGÍA 
Formas sustentables de trabajo 


Valeria Semilla’ 


Resumen 


Nuestra tarea en patrimonio nos exige contar con un adecuado software de gestión integral de colecciones. Ante la precariedad 
del software privativo, que los museos de CABA estábamos, por ordenanza, obligados a utilizar sin permitirnos cumplir con nues- 
tros objetivos, nos aventuramos a investigar y experimentar por nuestra cuenta para resolver ese desafío. Con diferentes equipos 
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires y trabajadores de museos de la Ciudad de Buenos Aires generamos un proyecto 
colaborativo para estandarizar modos de descripción y registro, y para adoptar un sistema de código abierto con el que gestionar 
la información de objetos, biblioteca, fondos documentales y diferentes procesos. 


Palabras clave: patrimonio; tecnología; software libre; sistemas de gestión de colecciones; trabajo sustentable. 


Los museos, las bibliotecas y los archivos, como custodios de la memoria colectiva, deben gestionar la información de sus co- 
lecciones en un mundo cada vez más interconectado. Se enfrentan a una evolución constante de las expectativas de los usuarios 
con respecto al acceso a la información y la interacción con el contenido. En este contexto, las prácticas que definen a la gestión 
de colecciones no dejan de verse profundamente modificadas. Ya sea por la incorporación de tecnología informática en constan- 
te innovación o por la adopción de estándares de documentación y procesos, diversas instituciones han elaborado estrategias, 
tanto propias como compartidas con otros, para hacer frente a estos desafíos. 


Desde el departamento de Patrimonio del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, regidos, como el resto de los museos de 
CABA, por la Ordenanza Nº 48.889 (1995) del Gobierno de Ciudad de Buenos Aires, que crea el Registro Único de Bienes Cultura- 
les (RUBC), detectamos que el software privativo que debíamos utilizar para cumplir con la ordenanza estaba hacía varios años 
desactualizado. Dicha situación era preocupante, especialmente ante la posibilidad de perder el trabajo realizado hasta entonces. 
Trabajo durante el cual, además, pudimos detectar varias falencias y limitaciones en el diseño de la herramienta. 


Para llevar adelante el registro y la documentación completa de nuestras obras necesitábamos, entre otra funciones, la posibili- 
dad de vincular las piezas con la documentación conservada en nuestro archivo, la bibliografía presente en nuestra biblioteca y 
nuestros catálogos, los registros históricos de exposiciones y otra información producida y reunida por el museo, como informes 
de conservación, historial de préstamos y demás. 


La distancia real entre la funcionalidad ofrecida por el software del RUBC y la demandada por nuestras tareas nos llevó a apreciar 
la necesidad de poder utilizar herramientas tecnológicas adecuadas y sustentables en nuestra situación particular. Herramientas 
con costos no prohibitivos de adaptación y mantenimiento, adecuadas de forma estricta a las reales necesidades de quienes 
gestionan e investigan el patrimonio siguiendo lineamientos internacionales, herramientas que permitan la implementación de 
vocabularios controlados, estándares de catalogación y gestión de procesos, y más. 


1 Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Bs. As, Argentina. valeriasemilla()museomoderno.org 
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La opción de abandonar un software privativo y adoptar un software de código abierto para la gestión y registro de colecciones 
resultó ser la respuesta correcta a nuestro problema. La adopción de ese software de código abierto implicaría una cooperación 
estrecha con otras organizaciones que compartían nuestras necesidades. 


Junto a Helena Raspo, coordinadora de Gestión de Colecciones, y Matías Butelman, quien lidera la Estrategia Digital del de- 
partamento, decidimos realizar nuestra primer modelización utilizando Collective Access?, un sistema de gestión y difusión de 
colecciones de museos, archivos y bibliotecas. Collective Access es un software integral de gestión de colecciones y fondos, de 
código abierto, con amplia documentación y una comunidad de usuarios cada vez más grande alrededor del mundo. Collective 
Access permite, ya sea configurándose de modo completo o empleando perfiles de instalación, contar fácilmente con una aplica- 
ción informática que registre la mayor parte, por no decir todas, las tareas e información asociadas a la gestión de una colección. 


En nuestro caso, el desarrollo se hizo en paralelo con el trabajo y edición del catálogo razonado del Legado de Ignacio Pirovano 
(García 2017). A partir de la necesidad de catalogar exhaustivamente las 59 piezas que conforman dicho legado, se trabajó rela- 
cionando los documentos del Fondo Ignacio Pirovano, el material bibliográfico, la procedencia de cada una de las obras y su par- 
ticipación en exhibiciones, y el tratamiento dado por el Conservador en Jefe Pino Monkes. Fue un proyecto multidisciplinario que 
implicó el trabajo de bibliotecarios, archivistas, conservadores, historiadores del arte, técnicos informáticos, makers, fotógrafos y 
especialistas en digitalización y derecho de autor. Con este proyecto se inauguró también el catálogo en línea de fondos y colec- 
ciones especiales de la Biblioteca y Centro de Documentación del Moderno. Por primera vez los usuarios tuvieron la posibilidad 
de acceder a la descripción del Fondo Ignacio Pirovano’, de sus series y de cada uno de los documentos que lo integran; tarea 
realizada por María Inés Afonso Estéves, cumpliendo con los objetivos de todo espacio similar, que es la de garantizar el acceso 
a la información. Para la preservación y digitalización de dichos documentos, y en línea con el uso de software de código abierto, 
construimos con ayuda de Juan Pablo Suárez del proyecto Bibliohack”, un escáner basado en tecnología abierta desarrollada 
especialmente dentro del museo. El resultado de todo este trabajo fue presentado en el evento Documentos de Arte Moderno 
(Ruiz 2017) en que los diferentes integrantes del equipo expusieron los diferentes procesos involucrados en la generación del 
archivo digital. Esta actividad fue el puntapié para todas las acciones públicas posteriores que impulsamos desde el Museo de 
Arte Moderno de Buenos Aires en torno a este tema (Figuras 1, 2 y 3). 


Documentos 


de Arte Moderno 


mc de 1 


Fig. 1. Valeria Semilla 
presentando Documentos 
de Arte Moderno, 2017. 
Fotografía de Guido 
Limardo. 

Archivo Museo de Arte 
Moderno. 


2 https://docs.collectiveaccess.org/wiki/Main Page 
3 http://archivo.museomoderno.org 


4 http://bibliohack.org/ 
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Archivos de Arte 


Fig. 2. Matías Butelman presentando un modelo de flujo de trabajo para una Red de Archivos de Arte Argentino 


durante Documentos de Arte Moderno, 2017. 
Fotografía de Guido Limardo. 
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Fig. 3. Primer prototipo de escáner cenital de Bibliohack, disefiado por Juan Pablo Suárez, presentado 
en Documentos de Arte Moderno, 2017. 
Fotografía de Guido Limardo. 


A partir de nuestra experiencia de digitalización y gestión digital de la colecciones y conscientes de la necesidad de que muchas 
organizaciones se involucren en este tipo de proyectos tecnológicos, empezamos a trabajar junto con los museos y la Dirección 
de Museos y Patrimonio de la CABA y junto con otras organizaciones con misiones de custodia similares -como Fundación IDA, 
el Museo del Traje de Cultura Nación, la biblioteca del Museo Nacional de Bellas Artes, el archivo de Radio y Televisión Argentina, 
el archivo sonoro del Laboratorio de Investigación y Producción Musical, la colección del Fondo Nacional de las Artes o el Centro 
de Documentación del Teatro General San Martín-, con el objetivo de compartir experiencias y acrecentar el acervo común de 
conocimientos que estábamos construyendo en torno a las tareas y procesos específicos de nuestra área. 


Para ello se implementaron dos modalidades de Clínicas, ambas dictadas por Matías Butelman: 
a) Documentación de colecciones. Introducción a Collective Access 


El objetivo fue rediseñar y homologar las fichas de catalogación utilizadas en museos y espacios culturales bajo la ordenanza 
RUBC a estándares actuales, para asegurar la posibilidad de migrar la información a una nueva plataforma unificada, basada 
en Collective Access, que facilite el acceso abierto a la información. La clínica consistió en una introducción a la plataforma de 
documentación Collective Access, el diseño de fichas modelo según tipo de colección y procesos involucrados desde el alta de la 
pieza, pasando por su correcta descripción, hasta la gestión de seguros, tasaciones, préstamos y reproducciones. 
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b) Clínica de Proyectos sobre Tecnología y Gestión de Patrimonio Cultural 


Dirigida a trabajadores de museos e instituciones culturales de CABA. El trabajo se abordó desde la planificación, gestión y el 
financiamiento de los proyectos; la conservación; la catalogación y el modelado de datos; la digitalización, gestión de derechos, 
publicación online y la preservación digital. 


Otro corolario del proyecto de digitalización y gestión digital de nuestra colección fueron los diversos eventos que impulsamos 
para compartir experiencias en torno a la transformación digital de museos, archivos y bibliotecas. 


En 2017 llevamos a cabo el Primer Encuentro OpenGLAM Argentina* (Figura 4), organizado por el Museo de Arte Moderno de 
Buenos Aires, Wikimedia Argentina, Fundación Vía Libre y Bibliohack, con el apoyo del Ministerio de Cultura de la Nación. Los 
aproximadamente 100 participantes que asistieron constataron la necesidad de generar esta clase de espacios para compartir 
conocimientos, experiencias y problemáticas comunes, y poder llevar adelante acciones colectivas que faciliten la transforma- 
ción tecnológica que hoy están encarando bibliotecas, archivos y museos. 
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Fig. 4. Participantes del Primer Encuentro OpenGLAM Argentina, 2017. 
Fotografía de Viviana Gil. 


Seis meses después, junto al Museo de Arte Latinoamericano (MALBA), realizamos el Primer Encuentro Patrimonio Cultural, 
Propiedad Intelectual y Acceso a la Culturas, en el que diferentes expositores, algunos desde las instituciones que custodian patri- 
monio, otros desde la academia, el derecho y el activismo, intercambiaron posiciones sobre el modo en que la Ley 11.723 (1933), 
Régimen Legal de la Propiedad Intelectual, impacta sobre el trabajo de esas organizaciones y sobre los modos en que el público 
puede acceder y reutilizar la producción cultural de esta época y de épocas pasadas. Se destacó ciertamente el amplio acuerdo 
en torno a la necesidad de actualizar la legislación cultural argentina y específicamente la Ley 11.723 para que contemple, a 
esta altura, las ineludibles excepciones y limitaciones para archivos, bibliotecas, museos e instituciones educativas, entre otros 
aspectos a revisar. 


5 http: //www.openglam.orqg.ar/ 
6  https://www.museomoderno.org/es/noticias/patrimonio-cultural-propiedad-intelectual-y-acceso-la-cultura 
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A fines de 2018 organizamos Tecnología y Patrimonio: encuentro sobre estrategias digitales para bibliotecas, archivos y museos” 
(Figura 5), junto a Wikimedia Argentina, Creative Commons Argentina, en el que revisamos después de un año los resultados del 
Primer Encuentro OpenGLAM, presentamos avances de las clínicas y definimos mejor las diferentes estrategias disponibles para 
encarar los desafíos digitales. 


Fotografía de Archivo Museo de Arte Moderno. 


A principios de 2019, durante el mes de marzo, los días 29 y 30, se realizaron las jornadas Acceso. Encuentro sobre patrimonio 
cultural, práctica artística y propiedad intelectual”, organizadas por el Museo de Arte Moderno y la Universidad Torcuato Di Tella. El 
objetivo de este encuentro fue el de introducir a artistas, gestores y personal de instituciones culturales, académicos, galeristas, 
coleccionistas y público general en la especificidad de la Ley 11.723 (1933) y su impacto en la gestión de colecciones de museos, 
archivos, bibliotecas, mercado del arte y prácticas artísticas diversas. 


La experiencia de estos últimos años nos ha dejado importantes lecciones sobre cómo encarar la transformación digital desde 
una institución cultural pública latinoamericana. Reconocernos parte de un tejido de instituciones y profesionales que comparten 
las mismas inquietudes y experiencias que nosotros es una de ellas. Poder concebirnos desde el Museo como actores decisivos 
y determinantes sobre la tecnología que utilizamos ha sido otra. Nos resta encontrar una manera de combinar estos dos aspectos 
para involucrar progresivamente al conjunto del ecosistema cultural en este desafío. 
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INVENTARIAR, DOCUMENTAR Y CONSERVAR EL BIOARTE 


Natalia Matewecki' 


Resumen 


En este artículo se describen una serie de casos de bioarte que ejemplifican las dificultades que presentan las tareas de gestión 
del arte contemporáneo. En torno al concepto inventariar, se analizan las obras NoArk y Odd Neolifism del colectivo australiano 
TC&A. En cuanto a documentar, se describe la instalación Morfogénesis S/Z, de Agustín Bucari, exhibida en dos ocasiones en el 
Centro de Arte de la Universidad de La Plata (UNLP). Respecto a conservar, se estudia la producción de la artista y biotecnóloga 
Luciana Paoletti. Por último, se reflexiona acerca de la tensión que provoca el carácter inestable de las obras de bioarte al ingre- 
sar al ámbito museístico, un espacio tradicional creado para coleccionar, conservar y exhibir -generalmente- obras fijas, continuas 
y permanentes. La obra Victimless Leather del TC&A, exhibida en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, desbordó al personal 
de la institución que no supo cómo afrontar la producción arte vivo. 


Palabras clave: inventariar; documentar; conservar; bioarte; arte contemporáneo. 


El bioarte es una práctica artística interdisciplinaria que agrupa a una serie de obras en las que se utilizan técnicas, métodos y 
procedimientos de la biología, y en especial, de la biotecnología. Por lo general, las obras han pasado por el ambiente de labora- 
torio y suelen exhibirse de manera viva. Este aspecto viviente le confiere a las obras una serie de rasgos que las diferencia de las 
obras de arte tradicional. Las obras asentadas en dispositivos pictóricos y escultóricos se presentan de forma continua y perma- 
nente - aunque sufren pequeñas alteraciones cromáticas por el paso del tiempo o las imposibilidades evidentes como horarios 
de museos, distancias geográficas u otro tipo de restricción-, las pinturas o esculturas canónicas siempre están y no cambian: 
están a la vista, constantemente disponibles para la curiosidad del público (Bourriaud 2006). 


En cambio, el bioarte muta, crece, decrece, se transforma, se pudre y, en ciertas ocasiones, muere. Por esta razón, la tarea de 
inventariar, documentar y conservar el bioarte dista enormemente de la llevada a cabo para el arte tradicional. ¿Cómo puedo in- 
ventariar una serie de microorganismos que aún no tienen nombre? ¿La documentación es un aspecto externo a la obra? ¿0 por el 
carácter efímero del bioarte el registro y la documentación se convierten en una parte intrínseca de la obra? ¿Es posible conservar 
el bioarte? ¿Cómo se hace? ¿Están preparadas las instituciones artísticas (museos, galerías, centros culturales) para albergar al 
bioarte y, en tal caso, para inventariarlo, documentarlo y conservarlo? 


Algunas de estas preguntas serán ilustradas (ya que no creo que puedan ser respondidas de manera concluyente) a partir de 
distintas obras y situaciones referidas al ámbito del bioarte. 


Inventariar 


En términos artísticos, el inventario es el registro del bien cultural que establece su existencia legal. En otras palabras, permite 
obtener un correcto conocimiento de la obra (título, autor, año, técnica, medidas y estado de conservación; entre otros) con el fin 
de establecer su clasificación y catalogación. 


En este sentido, las obras contemporáneas, entre ellas las de bioarte, ponen a prueba tanto los criterios utilizados para inventariar, 
como la noción misma de inventario, catálogo o clase. Las obras NoArk (2007) y Odd Neolifism (2010) del colectivo The Tissue 
Culture & Art Project (TC&A) cuestionan el concepto de clasificación, en general, y el de taxonomización moderna, en particular. 


Los fragmentos de vida derivados del uso de la ingeniería tisular provoca la reflexión del TC&A acerca de la crisis taxonómica que 
presenta la biología contemporánea. Los métodos clásicos de colección, categorización y exhibición que se ven en los museos 
de historia natural son puestos en crisis por la biotecnología que trabaja en torno a la manipulación, mezcla e hibridación para 
crear nuevas clases de seres mixtos. La obra NorArk es un gran contenedor/exhibidor diseñado para mantener y hacer crecer una 
masa de células y tejidos vivos que se originan a partir de diferentes organismos. Este recipiente sirve como un cuerpo sustituto 
que aloja a una colección de fragmentos de vida o sub-organismos inclasificables. 


1 Facultad de Bellas Artes (UNLP). Departamento de Artes Audiovisuales (UNA). Bs. As., Argentina. nmatewecki(dgmail.com 
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Fig. 1. TC&A, NoArk (2007). 
Fotografía tomada de https://tcaproject.net/portfolio/noark/ 


Oron Catts y lonat Zurr, artistas del colectivo TC&A, parten de los problemas taxonómicos que causan los nuevos fragmentos de 
vida para crear Odd Neolifism. Esta obra explora los conflictos surgidos en las ciencias biológicas cuando los científicos Leigh 
Van Valen y Virginia Maiorana sugirieron que las células HeLa (unas de las más conocidas y utilizadas en la investigación cien- 
tífica) podrían constituir una nueva forma de vida o neolife. Eso mismo pensaron los artistas al encontrar una gran cantidad de 
rarezas en las líneas celulares que investigaban para producir sus diferentes obras: células que tenían tres organismos diferentes 
como sus orígenes, células de origen humano y ratón fusionados, células que creían provenir de origen humano y finalmente eran 
de origen animal. 


Según indican estos artistas, las nuevas formas de vida mixta están empezando lentamente a entrar en las colecciones de los 
museos de ciencias catalogadas con números o nombres muy extraños y forman parte del concepto Neolifism (neovida) que 
involucra a los fragmentos de vida cultivados en los laboratorios. 
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Documentar 


En mayo de 2018, se presentó en el Centro de Arte de la UNLP una muestra de la colección Juan Batlle Planas intervenida por ar- 
tistas contemporáneos que participaron con sus obras para abrir otras lecturas y miradas posibles sobre la selección patrimonial 
del pintor argentino-español. Allí participó Agustín Bucari con dos obras que exponían las investigaciones y experimentaciones 
con cristales de alumbre. 


La instalación llamada Morfogénesis S/Z (2018) exhibía distintos estados de dos materialidades: repollo colorado (Brassica ole- 
racea var. capitata f. Rubra) y Alumbre de Potasio KAl(SO4)2. La elección de estos materiales refiere a los conceptos de orgánico 
e inorgánico, no como oposición binaria sino como cualidades dúctiles y convergentes que se relacionan entre sí. 


La muestra duró 15 días; en ese lapso, los distintos repollos que integraban la instalación comenzaron a descomponerse modi- 
ficando su forma original, color, textura y olor; a la vez que, imprevistamente, otros organismos comenzaron a habitar el espacio 
de la instalación: larvas, moscas y hongos. Al desmontar la exhibición, el artista se llevó a su casa los elementos de la instalación 
para analizarlos bajo el microscopio y realizar un registro visual de aquello. 


Al año siguiente, en abril de 2019, se realiza otra exhibición en el Centro de Arte de la UNLP sobre bioarte en la Argentina. Bucari 
vuelve a exhibir Morfogénesis S/Z en formato videoinstalación. En esta ocasión, junto a la tarima que contenía a los repollos y 
las sales de alumbre, se proyectaba en una pantalla imágenes fotográficas y de video del registro tomado durante la exhibición 
del 2018 y del posterior análisis microscópico del material orgánico e inorgánico. Es decir, que el registro que documentaba la 
instalación del año anterior, ahora, se transformaba en obra. 


Fig. 2. Agustín Bucari, Morfogénesis S/Z (2019). 
Fotografía de Luis Migliavacca. 


La muestra Cosas Extrañas. Bioarte en la Argentina duró 40 días (25 días más que la muestra de Batlle Planas). Las condiciones 
ambientales como temperatura, luz y humedad fueron diferentes al año anterior. Esto provocó que la instalación manifestara 
otros cambios: crecieron distintas clases de hongos, la deshidratación de los repollos fue diferente y no se observaba el creci- 
miento de larvas a simple vista. El aspecto que sí coincidió fue el olor, hacia el final de la muestra se tuvieron que reemplazar 
algunos repollos por el hedor que había en la sala. 


Las variaciones de esta obra efímera eran registradas no solo por el artista, sino también, por el equipo del Centro de Arte, los 
curadores y los espectadores que compartían sus registros a través de instagram, facebook y whatsapp. De esta manera, se con- 
forma un nuevo corpus de imágenes que documenta la obra en proceso, al tiempo que se convierte en material para la realización 
de otras producciones artísticas de Agustín Bucari. 
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Conservar 


La formación de Luciana Paoletti como biotecnóloga y artista permite hacer visible un mundo de recuerdos y de afectos que es 
invisible naturalmente a los ojos. Sus retratos de familiares, de amigos y sus paisajes no suelen ser las representaciones clási- 
cas a las que estamos acostumbrados: los sujetos y los objetos que aparecen representados se encuentran a otra escala, con 
morfologías y apariencias diferentes. 


Luciana recolecta los distintos microorganismos, principalmente bacterias y hongos, que se hallan en los sujetos y en los objetos 
que forman parte de su entorno. A partir del seguimiento de rigurosos protocolos de microbiología, captura, visualiza y registra — 
mediante textos, fotografías, dibujos y bordados — aquellos seres que viven en las muestras recogidas. 


En la obra Mis plantas (representaciones dinámicas) (2018) exhibe pigmentos vegetales que han sido extraídos y fijados en 60 pa- 
peles absorbentes; cada uno, tiene indicado un número de planta, la situación en que fue hallada y, en su mayoría, el año. Algunos 
ejemplos son: “Planta N°1: hoja rota por el viento (4 hojas) (2015) Cañada Patio”; “Planta N°3: 6 hojas (donación) (2017)”; “Planta 
N°9: hojas muy jóvenes (ubicación de riesgo por su daño en el tejido) 2018”, “Planta N°31: las hojas más rojas y hermosas (4 hojas 
tamaño medio)”; “Planta N°32: mi perro rompió una rama y rescaté su pigmento antes de su muerte”; “Planta N°41: 3 hojas caídas 
(amarillas aparentemente hidratadas) Otoño 2018. Recorrido 7”. 


La relación de esta obra con la idea de conservación parece estar, aparentemente, en el objetivo de proteger el patrimonio vegetal, 
prolongar su condición orgánica a partir de la obtención de extractos naturales y mantener algunas de sus cualidades origina- 
les. No obstante, lo que realmente propone conservar Paoletti con esta obra, es su memoria. Para ello, selecciona y estudia las 
plantas de su vida: plantas de su patio, plantas de su infancia, plantas que le traen recuerdos de diferentes momentos, plantas de 
sus recorridos (antiguos y actuales), plantas que le regalan, roba o compra. Las analiza macro y microscópicamente, estudia sus 
pigmentos, aceites, bacterias y hongos, la velocidad de crecimiento, los movimientos y los tropismos. En este sentido, al analizar, 
desmenuzar, clasificar, catalogar y archivar estas plantas, la artista se propone no olvidar su pasado. 


Fig. 3. Luciana Paoletti, Mis plantas (representaciones dinámicas) (2018). 
Fotografía de Luis Migliavacca. 
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TC&A y el caso del MoMA? 


En 2008, la curadora del Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), Paola Antonelli, realizó una muestra poco habitual para 
ese museo denominada Design and the Elastic Mind en la que se presentaban obras vinculadas al diseño y su intersección con 
otras áreas como la biología, la ingeniería o la arquitectura. La mayoría de los trabajos eran objetos realizados en coautoría o 
coparticipación entre diseñadores/artistas y científicos. El colectivo de artistas australianos TC&A participó con dos obras Vic- 
timless Leather (2004) y The Pig Wings Project (2000). 


Victimless Leather es un pequeño tapado de piel realizado justamente a partir del cultivo tisular de células aisladas, es decir, que 
ningún organismo tuvo que ser sacrificado para dar origen a esta prenda sino que las células extraídas del animal fueron cultiva- 
das sobre una matriz polimérica biodegradable hecha con la forma de un tapado. El biorreactor que mantenía vivo al cultivo fue 
inspirado en la bomba de perfusión de órganos originalmente diseñada por Alexis Carrel y Charles Lindbergh. Se trataba de un 
sistema de goteo automático que estila nutrientes en los polímeros y alimenta a las células que crecen tomando la forma de la 
prenda. 


> "Sa 


Fig. 4. TC&A, Victimless Leather (2004). 
Fotografía tomada de https://tcaproject.net/portfolio/victimless-leather/ 


2 Este apartado forma parte de mi tesis doctoral (Matewecki 2014). 
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El concepto artístico implicado en esta obra aborda cuestiones que van más allá de lo estético o lo visual, implica la confrontación 
de personas que están a favor o en contra del uso de animales muertos como indumento; el trato ético, moral y social del otro; y 
el vínculo subjetivo con la manipulación de sistemas vivos. La idea del TC&A no es realizar un producto de consumo sino plantear 
algunas preguntas sobre la explotación de los seres vivos y el efecto de estas nuevas formas en la percepción cultural sobre la 
vida ya que Victimless Leather sea, probablemente, la manifestación tangible de un futuro posible. 


La obra transitó por un momento de tensión en el MoMA cuando el sistema de perfusión casi colapsa debido al rápido crecimien- 
to de las células que obstruyeron los tubos de alimentación. El cultivo creció en forma más veloz de la que presuponía el museo 
provocando la caída de una de las mangas del tapado y el replanteo de mantener con vida la obra hasta el final de la exhibición. 
Luego de hablar con los artistas, la curadora decidió apagar el sistema automático para detener el flujo que alimentaba a la pieza. 
El diario The New York Times tituló a este episodio “Museum Kills Live Exhibit” (Schwartz 2008) ya que el MoMA había matado a 
la Única obra viva de la exhibición. La curadora admitió haberse sentido terriblemente cruel al desenchufar el sistema de alimen- 
tación, pero no le quedó otra alternativa, pues, el museo no podía controlar el crecimiento de la obra. 


La otra obra exhibida del colectivo artístico fue The Pig Wings Project?, una de las primeras en donde TC&A experimentó con el 
cultivo de células sobre polímeros. El uso de células madre (embrionarias y progenitoras) aumenta el potencial de la ingeniería 
tisular para la fabricación de órganos complejos por fuera del cuerpo. El proceso de creación de esculturas realizadas a través de 
la ingeniería tisular comienza con la obtención de las células o tejidos deseados. Para Pig Wings Project los artistas recogieron 
células Mesenquimales (células madre de médula ósea) de cerdo* que aislaron por medios mecánicos y químicos. Las células 
suspendidas crecieron en capas bidimensionales por cerca de cuatro meses para luego ser colocadas alrededor de las estructu- 
ras poliméricas con forma de alas. Otra técnica utilizada fue el cultivo de células dentro de cápsulas ubicadas en un biorreactor 
dinámico, esto es, un biorreactor giratorio que permite que las células se desarrollen en tres dimensiones. Los polímeros culti- 
vados fueron alimentados durante seis meses dentro de cabinas de bioseguridad bajo condiciones estériles. A lo largo de ese 
tiempo el polímero fue degradado y reemplazado por el tejido vivo. 


La primera exhibición de Pig Wings Project consistió en una instalación en proceso donde se podían observar varias cosas en 
simultáneo. En vitrinas transparentes se colocaron algunos elementos utilizados en la producción de las primeras alas de cerdo 
(batas, microscopios, frascos, pinzas, fotos del proceso de recolección celular, etcétera); también, había cultivos vivos que se es- 
taban desarrollando en ese momento y que aparecían dentro de biorreactores comunes o dinámicos; además, había una cabina 
de bioseguridad instalada en la sala donde trabajaban los artistas en el cultivo de células. La instalación se completaba con un 
microscopio digital que filmaba un cultivo que era proyectado en un monitor y el emplazamiento de tres tarimas que mostraban 
las cápsulas de petri con las estructuras aladas en su interior acompañadas por tres grandes fotografías enmarcadas. Las foto- 
grafías eran impresiones digitales de cada par de alas tomadas con un microscopio de fluorescencia. Este microscopio utiliza 
filtros especiales que permiten el paso de luz de una determinada longitud de onda, a la vez que, bloquea las longitudes no de- 
seadas; de modo que se excitan los fluorcromos aplicados a cada cultivo y se obtienen así imágenes de color rojo, azul o verde. 


En el marco de la muestra Design and the Elastic Mind presentada en el MoMA, el colectivo TC&A presentó The Pig Wings Project. 
Pero lo que se exhibió, exactamente, no fue la realización de la performance en la cual se producían los cultivos en vivo, ni se 
expusieron los biorreactores con las estructuras aladas creciendo adentro, tampoco se montaron las tarimas con las cápsulas 
de petri que contenían a cada estructura alada semi-viva. Lo que el museo exhibió -y que luego adquirió para su acervo- fueron 
las tres fotografías enmarcadas. 


3 El nombre original es Pig Wings Project pero en el catálogo del MoMA figura como The Pig Wings Project. 
4 Los tejidos primarios se obtienen exclusivamente de los restos de producción cárnica o de investigaciones científicas. 
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Fig. 5. TC&A, The Pig Wings Project (2000). Museum of Modern Art, Nueva York, 2013. 
Fotografía de Sergio Moyinedo. 


Este hecho se vincula con la crítica que realizó Terry Smith al MoMA en su intento de incluir al arte contemporáneo. Con motivo de 
la reapertura del museo en el 2004, los curadores del museo fueron extremadamente cautos a la hora de exhibir las obras de arte 
contemporáneo, la mayoría se correspondía con pinturas y esculturas, y en algunos pocos casos aparecían dibujos y películas. 


“El MoMA de 2004 no pudo hacer frente a la paradoja que de gran parte del arte contemporáneo más exitoso y 
resonante fuera conservador, carente de originalidad y seguro, por el hecho de limitarse a actualizar procedimientos y 
gustos modernistas de manera seductora, mientras que el arte contemporáneo de ruptura, original y desafiante, lo era 
precisamente por su capacidad de desafiar esos mismos procedimientos y gustos. En las exhibiciones programadas 
para su reinauguración, el MoMA eligió dar prioridad a aquellas obras contemporáneas que todavía eran modernas, al 
menos en estilo y apariencia” (Smith 2012: 46). 
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Smith continuó analizando las muestras de la sala contemporánea desde 2005 hasta el 2007 y la conclusión siempre es la mis- 
ma: las exhibiciones que realiza el MoMA, las obras que elige, la forma de mostrarlas sobre las paredes, pertenecen a un horizonte 
remodernista que implica que las obras se lean como contemporáneamente modernas o modernistas contemporáneas (Smith 
2012). El crítico Michael Kimmelman no fue menos severo en sus declaraciones y consideró a la muestra exhibida entre fines 
de 2006 y principios de 2007 “tan ortodoxa, tan fiel al acervo genético minimalista-conceptualista, tan leal al elenco familiar de 
artistas legitimados de antemano y tan adversa al riesgo, tan incapaz de aceptar la excentricidad, que hace que el arte parezca 
estático y aislado, como una liebre sorprendida por los faros de un auto” (Kimmelman en Smith 2012: 54). 


Pese a los intentos por exhibir obras contemporáneas, entre ellas obras vivas, finalmente el MoMA no pudo hacerse cargo de la 
espontaneidad y el azar que genera la inclusión de obras que crecen, mutan y se transforman permanentemente. En el caso de 
Victimless Leather el museo decidió dar por concluida la obra al desconectarla del aparato que la mantenía con vida. En tanto 
que, con The Pig Wings Project, se decidió ir por lo seguro y tradicional al exhibir imágenes enmarcadas colgadas sobre la pared. 
Como señala Smith (2012), si se desea ser considerado un museo de arte contemporáneo debe abrirse espacio para todo tipo 
de eventos, debe ser un lugar preparado y listo para cualquier cosa que le ocurra. 


En suma, inventariar, documentar y conservar el bioarte, en particular, y el arte contemporáneo, en general, tiene que ver con 
aquello de lo que habla Smith: con estar preparado para cualquier eventualidad, cambio, imprevisto, transformación e, incluso, 
desaparición de la obra. La descripción de estos casos tiene como objetivo repensar otras maneras de clasificar; actualizar las 
estrategias para inventariar; reflexionar sobre la conservación en materiales efímeros, perecederos o vivos; y replantear el con- 
cepto de registro y documentación en la era 2.0. 
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Ideas en escena 


CC16 (CASILLA DE CORREO 16). PUESTA EN 
VALOR DEL ARCHIVO FOTOGRÁFICO Y AUDIOVISUAL 
JON VILLELABEITIA 


Marina Villelabeitia” 


Resumen 


El paisaje, sus habitantes y la particular manera en que ambos se interrelacionan han sido registrados por la cámara lúcida de 
Jon Villelabeitia, cineasta vasco afincado en Comodoro Rivadavia a fines de la década de los'50 y creador del CEPA -Centro de 
Producción Audiovisual de la Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco (UNPSJB)- que hoy lleva su nombre. 


La preservación y puesta en valor de este archivo fotográfico y audiovisual ha requerido de acuerdos estratégicos, impulsados por 
la Universidad del País Vasco (UPV/EHU), la Filmoteca Vasca y la Escuela de Cine Elías Querejeta (Tabakalera, San Sebastián). 


Palabras clave: documentalismo; Patagonia; País Vasco; diáspora; patrimonio fílmico. 


Emigrantes, exiliados y aventureros: cineastas vascos en el continente americano 


“.. Los estudios sobre el cine vasco viven una interesante etapa de profundización, revisión y re-escritura. Superando 

las grandes obras de los pioneros de los años 80, marcadas en buena medida por los debates sobre la ontología del 
concepto (Unsain 1985; Zunzunegui 1985), la estabilización de una producción cinematográfica continuada y el desarrollo 
de instituciones como la UPV/EHU (semillero de investigadores) y la Filmoteca Vasca han hecho posible en estos últimos 
años la aparición de un número considerable de investigaciones sobre diferentes aspectos del binomio formado por el 
cine y los vascos y las vascas. [...] 


Junto con ellos, también viene despuntando otra línea de investigación poco desarrollada hasta ahora, la arqueología 
fílmica. En los últimos tiempos, este enfoque ha propiciado importantes hallazgos, rescatando películas y autores 
desconocidos u olvidados hasta la fecha que, en ocasiones, han hecho variar la misma cronología de la historia del cine 
vasco. [...] 


El presente artículo se inscribe dentro de esta línea de investigación, poniendo sobre la mesa el nombre y la obra de un 
cineasta ignoto: el vizcaíno Jon Villelabeitia, pionero del cine en la Patagonia argentina, con una extensa obra documental 
entre las décadas de 1960 y 1990. El objetivo principal de esta investigación es realizar una primera aproximación a su 
figura y situarla en el mapa de la cinematografía vasca, contextualizándola y comparándola con la experiencia de otras 
personas de origen vasco que han hecho cine en el continente americano” (Martínez 2020: 46-47). 


Jon Villelabeitia ha sido un documentalista de origen vasco radicado en Patagonia, pionero en el desarrollo del género audiovisual 
de esta región. 


1 Proyecto CC16. Encuentros Internacionales patagoniaOtra. BsAs., Argentina. marinavillelabeitia(dgmail.com 
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Es interesante observar que la mirada curatorial que sustenta conceptualmente el proyecto de puesta en valor de su archivo se 
ha estructurado a partir de un andamiaje en el cual convergen dos “objetivos” (análogos a las lentes fotográficas), superpuestos 
a su vez con otros dos “objetivos” (entendidos como fines). El primero hace foco en “el primer plano/el personaje”, retratando su 
perfil, su linaje vasco, su pensamiento y su legado artístico a través de la exhibición de su obra; el segundo, en “la profundidad 
de campo/el contexto”, matizando la figura con el fondo, es decir, dando cuenta del panorama local y global de su circunstancia 
histórica como referente cultural e intelectual en Patagonia. 
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desascronalizados 


Fig. 1. Jon Villelabeitia en el paisaje familiar, el caserío Condebaso en Trobika, Mungía. 1962. 

Gráfica de comunicación del Seminario “Dentro y Fuera: Miradas de ida y vuelta sobre el cine vasco de ayer y de hoy”, dictado por 
el investigador Dr. Josu Martínez (UPV/EHU) en el marco del proyecto CC16, UNPSJB. Comodoro Rivadavia, mayo 2019. 
Fotografía archivo Familia Villelabeitia. 


Un niño de la guerra en busca de nuevos mundos 


Jon Villelabeitia nació el 23 de Junio de 1934 en el Caserío Kondebaso de Trobika, barrio de Mungía, Vizcaya (País Vasco). Llegó 
a la Argentina el 6 de septiembre de 1951 en el barco “Monte Udala”, instalándose en la ciudad de Córdoba donde completó su 
bachillerato y comenzó a estudiar cine en cursos que la Universidad dictaba en un Cine Club y también a distancia en el Instituto 
de Artes y Ciencias Cinematográficas de Los Ángeles, (USA). Por razones laborales en el año 1959 se radicó finalmente en Co- 
modoro Rivadavia, provincia del Chubut (Patagonia argentina), ciudad donde contrajo matrimonio con Casilda Suárez Richards y 
conformó su familia, integrada por sus hijos Xabier, Marina, Roxana y Santiago. 


Su figura como cineasta y referente intelectual de importancia se consolidó progresivamente en los efervescentes años de la 
bonanza petrolera de esta región. 
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Falleció en la ciudad de Comodoro Rivadavia el 13 de Julio de 1991. 


Fig. 2. Jon Villelabeitia abordando el Monte Udala en el puerto de Bilbao, 1951, junto a su hermano mayor 
Manuel Villelabeitia, rumbo a la Argentina y con destino la ciudad de Córdoba donde residía la hermana 
de su madre, Gerónima Villelabeitia. Fotografía archivo Familia Villelabeitia. 
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Patagonia films: cine en el campamento 


“En ese contexto de fiebre petrolera, en un lugar remoto y distante de los grandes centros culturales como Buenos 
Aires o Santiago de Chile, la idea de hacer cine en la Patagonia se antojaba como una quimera. Así, las únicas 
representaciones audiovisuales provenían, o del canal de televisión Canal 9, o de profesionales enviados desde 
Buenos Aires” (Martínez 2020:55). 
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proyecto de restauro y puesta en valor 


Fig. 3. Gráfica de difusión del proyecto CC16 Restauro y puesta en valor del Archivo Jon Villelabeitia. 
Diseño gráfico y fotografía de Marina Villelabeitia, 2019. 
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Radicado definitivamente en la Patagonia, comenzó a dedicarse a la Comunicación Visual y Audiovisual, reflejándose su activi- 
dad profesional en las siguientes disciplinas: 


1. Cinematografía y documentalismo: realizador independiente, con el sello de “Patagonia Films” desempeñó las funciones de 
director, camarógrafo, argumentista, guionista, técnico de montaje y posproducción, iluminación, sonido y laboratorio. Incur- 
sionó en el cine documental, argumental, científico, publicitario, educacional, de difusión cultural, periodístico y de investiga- 
ción, en blanco y negro y color para salas y para TV nacional e internacional. Realizó trabajos para el Reverendo Padre Juan 
Corti, Municipalidad de Caleta Olivia, Municipalidad de Comodoro Rivadavia, Gobierno de la Provincia de Chubut y Santa Cruz, 
Dirección de Turismo de la ciudad, Instituto María Auxiliadora, Ejército Argentino, Fuerza Aérea Argentina, Petroquímica CR, 
APARI, CAVIC, CORFO Chubut, Canal 9 TV de Comodoro Rivadavia, diversas empresas petroleras tales como YPF Yacimientos 
Petrolíferos Fiscales, Total, Bridas, etc.; dirigiendo documentales de registro y difusión de la actividad principal de la región, 
algunos de ellos memorables como el renombrado “Operativo Pozo Cóndor 10” (1972) para YPF, su obra cumbre, que narra 
el peligroso incendio de un pozo petrolero y la odisea que supuso apagarlo, mostrando el proceso completo desde el primer 
intento hasta el definitivo. 


2. Fotografía, diseño gráfico y publicitario: fotógrafo especializado en fotografía publicitaria, industrial, de modas, técnico-cientí- 
fica, quirúrgica, de prensa, aérea, submarina, mural y retrato artístico. 


3. Medios Audiovisuales: promocionales, de divulgación cultural, técnicos, didácticos. 


4. Periodismo crítico de cine del diario “El Chubut”, colaborador gráfico y literario del diario “El Patagónico, camarógrafo de Canal 
9 TV de Comodoro Rivadavia, corresponsal “free lance” para varias publicaciones y canales de TV. 


Director de Medios Audiovisuales de la Universidad Pública 


Jon Villelabeitia fue el impulsor y creador de la Dirección de Medios Audiovisuales (actualmente CEPA, Centro de Producción 
Audiovisual) que comenzó a operar en 1985 en la Universidad Nacional de la Patagonia San Juan Bosco (UNPSJB), dotado bajo 
su asesoramiento de tecnología de última generación para producir material audiovisual de excelencia, y que ha trascendido las 
fronteras regionales y nacionales. 


Durante su gestión surgieron numerosísimos trabajos, muchos de los cuales han obtenido importantes premios y reconocimientos: 
- “Tras las huellas del pasado”. Tercer Premio en el | Concurso de Video Educativo en Universidades Nacionales, Rosario, 1988. 


- “Comodoro Rivadavia mira hacia el mar”. Video que fue desarrollado en el marco del proyecto “El diario como recurso educati- 
vo” y que participó en el Ill Congreso Nacional “El diario en la escuela”, Santa Fe, 1989. También incluido en la Segunda Muestra 
Itinerante de Videos Educativos, Universidad Nacional de Rosario, 1989. 


- “Palas al viento”. Compitió en el Festival Internacional de filmes sobre la Energía, Lausana, Suiza, 1989.0btuvo el Segundo 
Premio Nacional en el Il Concurso de Video Educativo en Universidades Nacionales. Universidad Nacional de Rosario, 1989. 


- “Campanita de mi aldea”. Video desarrollado en el marco del proyecto “El diario como recurso educativo” y que fue presentado 
en el IV Congreso Nacional “El diario en la escuela”, Jujuy, 1990. Obtuvo el Primer Premio en la categoría “Educación no formal”, 
y mención especial en los rubros: producción, cámara, montaje, iluminación, guión y dirección, durante el Ill Concurso de Video 
Educativo en Universidades Nacionales, Universidad Nacional de Tucumán, 1990. 


- Participó como expositor en las “Jornadas de TV y Video Educativo en Universidades Nacionales “, llevadas a cabo en la Uni- 
versidad Nacional de Rosario durante los años 1989 y 1990. 


El archivo Jon Villelabeitia y el proyecto CC16 


Este archivo se encuentra conformado fundamentalmente por documentos gráficos, fotográficos y escritos; material fílmico y 
audiovisual en distintos soportes: negativos en formato medio y 35 mm., películas en Betacam y VHS, cintas de fílmico en 16mm. 
y 8mm., entre otros; reportajes filmados y grabados; testimonios escritos y orales; publicaciones. Las etapas generales prevista 
para el proyecto CC16 son las siguientes: 
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Etapa 1: 


Dirección ejecutiva. Curaduría, diseño de imagen y comunicación, estrategia de acuerdos, gestión integral. Arq. Marina Villelabei- 
tia / Atando Cabos Patagonia. Comodoro Rivadavia, 2018. 


Etapa 2: 


-Trabajo de campo e intercambio académico. Viaje a Patagonia del cineasta e investigador Dr. Josu Martínez (UPV/EHU) para la 
investigación y puesta en contexto de la obra de Jon Villelabeitia mediante la recopilación de material y la realización de entrevis- 
tas. Actividades de extensión: presentación de la película de su autoría Jainkoak ez dit Barkatzen (Dios no me perdona) en el Cine 
Teatro Español y en el Centro Vasco Euskal Etxea; dictado de un Seminario de Cine Vasco en la Diáspora (CEPA/UNPSJB), abierto 
a los alumnos de la carrera de Comunicación. Comodoro Rivadavia, mayo 2019. 


-Trabajo de campo e intercambio protocolar con las instituciones vascas. Viaje al País Vasco de la directora del proyecto Arq. 
Marina Villelabeitia. Entrevista con los directores de la Filmoteca Vasca y de la Escuela de Cine Elías Querejeta (Tabakalera Centro 
de Cultura Contemporánea). Encuentro con el Dr. Josu Martínez en la UPV/EHU. San Sebastián, octubre 2019. 

-Documentación y catalogación de obra. Trabajo de clasificación a cargo de Carlos Medina, director del Centro de Producción Au- 
diovisual (CEPA/UNPSJB) y su equipo, con la colaboración de Xabier, Roxana y Marina Villelabeitia, hijos del cineasta. Comodoro 
Rivadavia, 2019 / 2020 

Etapa 3: 


Recupero y restauro material audiovisual. Escuela de Cine Elías Querejeta / Filmoteca Vasca Tabakalera Centro de Cultura Con- 
temporánea. San Sebastián (País Vasco), 2020/2021. 


Etapa 4: 


Exposición CC16 Homenaje Jon Villelabeitia. Inauguración en oportunidad del 120 aniversario de la ciudad de Comodoro Rivada- 
via y el 30 aniversario del fallecimiento de Jon Villelabeitia, 23 febrero 2021. 
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Fig. 4. Collage archivo Jon Villelabeitia, imaginario de su mundo creativo. 
Diseño gráfico Marina Villelabeitia. 
Imágenes y fotografías pertenecientes al archivo Familia Villelabeitia. 
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Conclusiones 


Conceptos tales como cooperación multilateral e interinstitucional (transferencia de tecnología, conocimiento, experiencia o 
recursos), constituyen el andamiaje conceptual para el desarrollo de las actividades de cooperación e intercambio programadas 
a partir del vínculo gestionado entre la UNPSJB y la UPV/EHU, fortaleciendo la investigación, desarrollo y difusión de la produc- 
ción audiovisual en Patagonia y en Euskadi en el marco de la diáspora, atendiendo también a la capacitación profesional y a la 
formación de público local. 
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Este escenario de posibilidades incluye la opción de conformar y dirigir una mediateca audiovisual en el Centro Cultural Como- 
doro, que se articule con el Centro Audiovisual Jon Villelabeitia de la UNPSJB, con la asistencia y apadrinamiento de las institu- 
ciones del País Vasco. 


Fig. 5. Jon Villelabeitia en una publicación del País 
Vasco. Fotografía de archivo Familia Villelabeitia. 


”... Su insistencia en las entrevistas concedidas sobre su motivación de retratar la Patagonia más allá del cliché de lo 
exótico y “distorsionado” del visitante, con una mirada interior que reflejara la complejidad del lugar, nos hacen pensar en 
la hipótesis de que, a la hora de filmar la Patagonia, Villelabeitia tuviera presente, como muchos vasquistas, la imagen 
superficial, sesgada o falsa que se ha dado en ocasiones sobre el País Vasco desde fuera [...] Por otro lado, resulta 
paradójico que sea precisamente un inmigrante vasco quien intente, con su cine, corregir la visión de los realizadores 
argentinos de Buenos Aires, quienes en principio deberían de tener una mirada más cercana. Así, el cine de Villelabeitia sí 
que conectaría con la definición de cineasta diaspórico de Naficy, cuando señala que por ser estos sujetos fragmentados 
y múltiples, son capaces de producir dudas sobre los valores dados por sentados en los países de acogida. 


Por último, cabe destacar como conclusión “práctica” de este trabajo de investigación, el acuerdo alcanzado con la familia y 
la UNPSJB, para que las películas que conservan ambos sean trasladadas al País Vasco y sean conservadas y digitalizadas 
en la Filmoteca Vasca, otorgándole así a Villelabeitia no solo un lugar en la literatura académica sobre cine vasco, sino un 
lugar donde su obra pueda descansar y ser estudiada por futuros investigadores” (Martínez 2020: 62). 
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LA DESCONTEXTUALIZACIÓN DEL ARTE URBANO, UNA 
VISIÓN DESDE LA CONSERVACIÓN 


Carla Coluccio' 


Resumen 


A partir de la dualidad entre la figura del museo y la creación en el arte urbano resulta importante analizar desde distintos ángulos 
de qué manera éstos confluyen o se contraponen. Se hará una breve presentación de cómo ha repercutido la inclusión de obras 
de entornos urbanos dentro de la institución “museo” en la escena internacional, extrapolándola luego con el estado de la cues- 
tión en nuestro país, donde la relación entre el “dentro y fuera” presentó límites difusos: ¿es posible que una institución/museo 
adquiera, exponga, conserve e investigue arte urbano sin descontextualizarlo? 


Palabras clave: arte urbano; descontextualización; museo; criterio; conservación. 


Introducción 


El “arte urbano”?, en todas sus vertientes (legal, ilegal, público, privado, amateur o profesional), es una de las pocas expresiones 
artísticas que interpela al museo y a la institucionalidad forzándolas a reconsiderar los valores de su propia esencia. Los artistas 
urbanos, por su vinculación con el entorno (contexto), tienden a romper naturalmente con las reglas convenidas por los acade- 
micistas. De allí que pensar a sus obras dentro de un marco ordenado, cerrado, de paredes pulcras, tiene poco que ver con su 
heterodoxia (Blas Brunel 2019:124). 


A partir de estas disonancias, surgen en Europa los llamados “museos de arte urbano”, concepto que denomina a una multi- 
plicidad de espacios de naturaleza muy diversa, que proyectan la voluntad inicial de sus creadores: desde la aspiración a ser 
considerados como anti-museos a la búsqueda de la integración con la red preexistente de instituciones de arte contemporáneo 
(Senserrich y García 2019:242). Por medio de estos espacios expositivos, la energía creativa del arte urbano, que ha cambiado el 
paisaje cotidiano de todas las ciudades del mundo, termina suspendiéndose en una intersección entre el modelo arquetípico de 
museo prescripto por las reglas del ICOM y los nuevos conceptos museológicos del siglo XXI? (Blas Brunel 2019:124). 


Según afirma el ICOM (s.f.), “El museo es una institución sin fines lucrativos, permanente, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, 
abierta al público, que adquiere, conserva, investiga, comunica y expone el patrimonio material e inmaterial de la humanidad y su medio 
ambiente con fines de educación, estudio y recreo”. Además de las funciones planteadas por esta definición (ahora sometida a revi- 
sión), los museos también son entidades capaces de generar una identidad que los individualiza del resto (Sierra Salcedo 2016:391). 


¿Puede, entonces, una obra de arte extraída de la calle seguir denominándose como urbana al ser contenida en un museo? ¿Esta- 
rían los museos de arte urbano de Europa legitimando esta práctica artística, o bien la “desvirtúan y mitifican en exceso”? 


Sin duda, estamos ante una etapa fascinante por su variedad y complejidad, con singularidades y contrastes que forman parte de 
una investigación en curso: museos, arte urbano, artistas e instituciones. Por esta razón, se hará un análisis de casos de estudio 
en el panorama internacional pasando luego por la realidad nacional. 


1 Universidad Nacional de las Artes. Área de Coordinación, Recuperación y Conservación del Patrimonio Cultural - Ministerio de Economía. Bs. 
As., Argentina. carlacoluccio(Dhotmail.com 
2 Es un concepto heterogéneo que se compone de varias influencias como el punk, el skate, la cultura popular, el graffiti y el postgraffiti. El 


término comenzó a utilizarse en los años '80; y como señala el autor Carlo McCormick: “... el arte urbano actual es demasiado multifacético e 
internacional como para reducirlo a una única línea de actuación. Si el graffiti trata de la creación de signos para algunos pocos, el arte urbano 
ha estado más interesado en transformar esos signos y cambiarlos de múltiples formas” (McCormick 2011:24). 

3 Se advierte la aparición de nuevas versiones del museo y del centro cultural, tanto desde el punto de vista arquitectónico como expositivo, 
basadas en las iniciativas planteadas en la década de los setenta del siglo XX como el anti-museo, estudiado por el teórico Josep María 
Montaner (véase: Montaner 2003). Estas instituciones se configuran como agentes de cambio social incorporando los conceptos de 
sostenibilidad, la ética, la política, la sociedad y la cultura del siglo XXI. 
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Museos de arte urbano en el ámbito internacional 


La evolución y traspaso de fronteras entre las prácticas en espacio público y su 
inclusión en los primeros festivales, galerías de arte, exposiciones? son hechos 
relativamente recientes y cercanos entre sí. A partir de la década del seten- 
ta, los artistas adoptan estas fórmulas que les permiten dar el paso hacia su 
profesionalización, hasta ese momento desarrolladas en la informalidad de la 
calle. Unas décadas después, la evolución lógica los llevará a formar parte del 
mercado del arte (Amor García 2019:124). El primer evento relacionado con la 
legitimación institucional fue la exposición temporal de Street Art? en el museo 
Tate Modern de Londres en 2008, curada por el especialista en graffiti y arte ur- 
bano, Cedar Lewisohn. El siguiente evento, cuantitativamente mayor en obras 
y en artistas participantes, fue la exposición Art In The Streets en el Museum of 
Contemporary Art de Los Ángeles (MoCA) en 2011. Pero poco a poco se han 
creado los nuevos museos del siglo XXI y dentro de ellos diferentes tipologías 
de museos de arte urbano*: cerrados, con la obra concentrada dentro de sus 
paredes, o bien, otros más innovadores y abiertos, que disponen su acervo 
patrimonial por las calles de una ciudad. Existen también aquellos que, desliga- 
dos de toda materialidad, se desarrollan exclusivamente en el espacio virtual. 


Algunos de ellos, como el Museo Inacabado de Arte Urbano (M.I.A.U.)”, ubi- 
cado en el municipio de Fanzara en Castellón (España), adopta la forma de 
un museo a cielo abierto con una experiencia colectiva de convivencia, cola- 
boración e intercambio recíproco entre artistas y vecinos (Figura 1). 


De una manera diferente, el Urban NEISHON, de Berlín (Alemania), que se 
inició como una galería al aire libre, cuenta desde el 2017 con un edificio que 
se ha convertido en un punto de encuentro único para exposiciones, inves- 
tigaciones e intercambio. El museo acoge regularmente exposiciones tem- 
porales de su propia y única colección, pero también realiza visitas guiadas 
aranceladas a las fachadas de la ciudad o bien en forma mixta con las obras 
contenidas en su interior. Por último, el Street Art Museum de Ámsterdam, 
muestra el trabajo de artistas urbanos a modo de macro galerías simulando 
obras callejeras ejecutadas in situ. 


Pero dentro de este contexto, también existen ejemplos de instituciones que, 
valiéndose de arranques de graffitis y de murales urbanos con fines comer- 
ciales, especulan con creaciones que nos les pertenecen. 


En Ámsterdam se encuentra el museo privado MOCO (Modern Contemporary 
Museum Amsterdam) creado en el 20163. Ya en su marquesina se puede ob- 
servar la obra original arrancada “Jart Boy”, importante pieza callejera crea- 
da por el legendario Banksy (Figura 2). 


Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


Fig. 1. El Miau, Museo inacabado de arte 
urbano. Fotografía de Ana Lizeth Mata 
Delgado. 


o 


Fig. 2. Mural de Banksy en MOCO. Fotografia 
de Carlota Santabárbara Morera. 


4 En septiembre de 1973 se inauguró la primera exposición en la Razor Gallery del SoHo (Nueva York). En 1978 se realiza Detective Show 
(Lewisohn 2009:15); en 1981 la Street Art, organizada por el Washington Project of the Arts en un intento de reunir a “artistas trabajando 
puramente en el entorno urbano e ignorados por la institución del arte” (Lewisohn 2009:93). Es durante 1983 que se presenta “Post-graffiti” 
en la Sidney Janis Gallery (Janis y Neumann 1983) incluyendo a Keith Haring, cuyas intervenciones en el espacio público y el metro de Nueva 
York se consideran precursoras del arte urbano que conocemos hoy en día (Lewisohn 2009:94-96). 

5 Término inglés que expresa formas de arte independiente realizadas en el espacio público que van más allá del empleo de los soportes de la 


ciudad como generalmente hace el graffiti. En español el término es “arte urbano”. 
6 Para mayor información véase: Senserrich-Espuñes y García Gayo (2019). 


7 M.LA.U. disponible en: https://miau32.wixsite.com/miaufanzara-2016 Para mayor información véase: Pastor Valls (2016). 


8 Para mayor información véase: Santabárbara (2018 a; 2018 b). 
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El proceso de musealización al cual se sometieron los mura- 
les generó sobre las piezas una descontextualización física 
y conceptual del medio natural del cual procedían. Esto pro- 
pició un sentido distinto ya que formaban parte de un nuevo 
guión o relato interpretativo. Su material es la propia ciudad, 
con una escala física determinada que se relaciona de for- 
ma particular con el entorno y con el espectador. ¿Están de 
acuerdo los artistas, en que sus obras formen parte de un 
museo? En respuesta a esta situación, el famoso artista ita- 
liano Blu pidió a sus fanáticos que taparan y destruyeran sus 
murales para que NO fueran musealizados por el Museo de 
la Historia de Bolonia en la exposición “Street Art. Banksy & 
Co. El arte en estado urbano””. 


Estos singulares casos sirven para ejemplificar la tensión 


entre diferentes formas de entender, exhibir y confrontar las 
obras de arte contemporáneo. 


Institucionalización en el ámbito local 


Si bien las propuestas a nivel nacional son escasas en com- hi T 1 E 
paración al contexto internacional, algunos modelos de ex- Fig. 3. Mural “Juanito dormido” de Antonio 
posición de arte urbano se originan tanto en el sector privado Berni, Museo a cielo abierto “Arte a la Vista”. 
como en el público. Fotografía de la autora. 


Desde el 2004 y 2005 se presentaron varias muestras colec- 
tivas de stencil en lugares cerrados: el MALBA, la Casa de la 
Cultura, el Centro Cultural Ricardo Rojas, el Centro Cultural de 
España en Buenos Aires. En 2006 el grupo Bs As Stencil se 
presentó en el Centro Cultural Borges (Indij 2007:16). Pero 
el primer ejemplo de museo urbano es el que se plantea en 
la ciudad de Rosario?”; el museo a cielo abierto de “Arte a la 
vista” exhibe reproducciones de artistas rosarinos en me- 
dianeras de edificios, por un período de tiempo pre acordado, 
convirtiéndolo en un museo efímero pero que persigue una 
original divulgación del arte: fomentar el sentimiento de per- 
tenencia de los habitantes dejando una huella en la memoria 
colectiva. La identidad es por tanto una necesidad afectiva 
(Darín 2015) (Figura 3). 


9 Con el objetivo de preservar las pinturas murales urbanas, algunos especialistas en conservación del mismo museo decidieron realizar un 
strappo sobre alguno de los muros más conocidos de las calles de Bolonia, para que luego formaran parte de su colección permanente. Para 
mayor información véase: Pallarés (2019), Giner Cordero (2016). 

10 En el año 2011 se realizó en el museo de arte contemporáneo de Rosario MACRO una muestra colectiva de arte callejero llamada “Fuera 
de la línea”. Fue una exposición curada por Soledad y Lucas Zambrano, quienes invitaron a más de veinte artistas argentinos y brasileros a 
apropiarse del museo interviniendo sus muros, ventanas y escaleras, rompiendo con el montaje tradicional. 

11 El museo “Arte a la vista” propone como escenario al espacio urbano de la ciudad de Rosario (provincia de Santa Fe), reproduciendo a gran 
escala en 16 recorridos obras de artistas locales consagrados, como Berni, Vanzo, Gambartes, Schiavoni, Ouvrad, Bertolé, entre otros. 
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La reciente muestra “Viral Mural” curada por Rodrigo Alonso en el Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires, realizada en el 2019, 
demostró otra forma de exponer arte urbano en entornos diferentes. Allí se reprodujo la esencia del arte urbano en un entorno 
cerrado, desarrollando una propuesta de percepción espacial híbrida donde el componente destacado se encontraba en la ma- 
sificación a través de la virtualización, manifestando también una multiplicidad de relaciones entre los artistas y sus soportes 
expresivos por medio de la creatividad y la innovación tecnológica*? (Figuras 4 y 5). 


Fig. 4. Intervención de la fachada del Centro Cultural Recole- Fig. 5. Un vagón del subte intervenido por el colectivo de 
ta por el artista Yaia. Fotografía de la autora. Unidos Crew. Fotografía de la autora. 


Algunas consideraciones 


El arte urbano, paulatinamente, fue asimilado por los museos. En esta etapa de creciente institucionalización, museólogos y con- 
servadores-restauradores deben plantearse un serio debate profesional que arroje respuestas para paliar la necesidad de preser- 
vación de la memoria de nuestro tiempo. Por todo ello, “no existiría identidad cultural sin memoria” (Cepeda Ortega 2018:254); es 
decir, es la sociedad quien debe considerar, en este caso, al arte urbano, como parte de su patrimonio y será labor de los expertos 
el hacerlo entendible y activar la experiencia patrimonial (Muriel 2018:96). ¿Cómo realizar esa activación? 


Quizá la clave sea orientar a las instituciones tradicionales para que generen en el público la expectativa necesaria que los haga 
visitar esas obras en sus muros callejeros originales, exponiendo la historia del arte urbano, de sus procesos creativos y de sus 
artistas, sin que sea necesario exhibir murales arrancados. La descontextualización de este tipo de arte sólo logrará la permanen- 
cia de la forma o la imagen que está representada, pero hará desaparecer su identidad y su relación con el entorno que la creó. 


Desde el campo de la conservación-restauración debemos preguntarnos cómo abordar las posibilidades de trascendencia del 
Arte Urbano. ¿Cuáles de sus aspectos debemos preservar? ¿Las obras en sí mismas? ¿Los procesos vivos? Si optamos por lo pri- 
mero, redefiniremos la propia creación urbana arrebatándole su sentido inicial; sin embargo, optar por lo segundo podría no sólo 
mejorar la relación entre institución y artistas, sino también la manera de comunicar esto a la sociedad, para que pueda generarse 
una pertenencia real y no impostada. 


Los conservadores de patrimonio deberíamos tener un rol de intermediarios. Es necesario documentar la forma de actuar de los 
artistas y sus contextos, tan importantes como las propias obras, conformando un archivo histórico de libre consulta que permita, 
tal y como el Arte Urbano persigue, disfrutar de la observación de la obra sin pasar por taquilla ni someterla al enclaustramiento 
en un recinto expositivo que desvirtúe su naturaleza. 


Tomando las palabras de la conservadora-restauradora de arte urbano Elena García Gayo (2018), “Sin conservación no hay com- 
promiso, nada perdura, todo caduca”, la forma más elevada de enseñar el Arte Urbano contemporáneo a las futuras generaciones, 
será por medio de aquellas obras preservadas a instancias de la propia sociedad que, en plena actitud crítica, las habrá adoptado 
como una manifestación de su propia idiosincrasia. 


12 Para mayor información véase: Coluccio (2019). 
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ENTRE BANDEIRAS, ARCOS E MADONAS. DE ALFREDO 
VOLPI A FRANCISCO GALENO: a iconografía de Fátima e a 
rejeicáo da arte contemporánea nos afrescos da Igrejinha 
Nossa Senhora de Fátima, em Brasilia 


Meiriluce Santos Perpetuo” 


Resumo 


O trabalho discorre sobre os afrescos do artista Alfredo Volpi (1896-1988), que adornavam a Igrejinha Nossa Senhora de Fátima, 
em Brasília (Brasil), destruídos em circunstâncias não esclarecidas cerca de dois anos após sua conclusão. Em 2009, constatada 
a perda irrecuperável das pinturas, a igreja recebeu uma nova obra, do artista Francisco Galeno, intervenção que gerou conflitos 
entre o Instituto de Patrimônio Histórico e Artístico Nacional do Distrito Federal (Iphan-DF), responsável pela restauração, e parte 
da comunidade local. Discutindo uma possível articulação político-religiosa, a pesquisa aponta, de Volpi a Galeno, a prevalência 
da rejeição à arte contemporânea. 


Palavras-chave: Brasília; Igrejinha Nossa Senhora de Fátima; Alfredo Volpi; Francisco Galeno. 


Resumen 


El trabajo discurre sobre los frescos del artista Alfredo Volpi (1896-1988) que adornaban la Igrejinha Nossa Senhora de Fátima, 
en Brasilia, Brasil, destruidas en circunstancias no esclarecidas, cerca de dos años después de su conclusión en 2009. Consta- 
tada la pérdida irrecuperable de las pinturas, la iglesia recibió una nueva obra del artista Francisco Galeno, una intervención que 
ocasionó conflictos entre el Instituto del Patrimonio Histórico y Artístico Nacional del Distrito Federal (IPHAN-DF), responsable 
por la restauración, y parte de la comunidad local. Discutiendo una posible articulación político- religiosa, la investigación señala, 
de Volpi a Galeno, el predominio del rechazo al arte contemporáneo. 


Palabras clave: Brasilia; Igrejinha Nossa Senhora de Fátima; Alfredo Volpi; Francisco Galeno. 


Introdução 


Brasília, capital do Brasil, se destaca mundialmente como um projeto modernista ímpar, tanto sob aspecto urbano quanto ar- 
quitetônico e artístico. Localizada na região central do Brasil, foi construída entre 1957 e 1960, pelo então presidente Juscelino 
Kubitscheck, resultando numa proposta inovadora, que buscava aliar o aspecto social da arquitetura a os conceitos modernistas 
da época. 


A união de mestres da arquitetura e urbanismo, como Lucio Costa, que apresentou o projeto premiado do plano piloto de Brasí- 
lia, e Oscar Niemeyer, responsável pelas principais obras arquitetônicas, hoje tombadas pelo Instituto de Patrimônio Histórico 
e Artístico Nacional (IPHAN), além de seletos artistas que marcaram o contexto contemporâneo cultural brasileiro, renderam à 
cidade o título de Patrimônio Cultural da Humanidade (1987) pela Organização das Nações Unidas para a Educação, Ciência e 
Cultura (UNESCO). 


A idealização da cidade resume o movimento modernista que predominava na época, manifestando a preocupação de buscar 


uma identidade expressiva e genuína da cultura brasileira, rompendo com a influência europeia na produção cultural nacional, 
refletindo o jeito brasileiro de ser e de viver. 


1 Coordenação Regional do Arquivo Nacional. Brasilia, Brasil. meiriluce_santos(yhotmail.com 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


Segundo Juscelino Kubitschek (1959:2), Brasília era uma “cidade nova e a síntese ou a integracáo das artes”, entrando majesto- 
sa no cenário perspectivo de uma arquitetura moderna ainda não concebida no Ocidente. JK se refere a os espaços ocupados 
por obras de artistas que marcaram o movimento modernista brasileiro, como Alfredo Volpi, Burle Marx, Athos Bulcão, Alfredo 
Ceschiatti, Di Cavalcanti, entre outros. 


Alfredo Foguebecca Volpi (1896-1988), um dos mais destacados pintores da Arte Moderna Brasileira, premiado nacional e in- 
ternacionalmente, foi um deles. Influenciado por artistas do movimento impressionista clássico, acabou desenvolvendo uma 
linguagem própria, com predominância de figuras geométricas e figurativas, destacando as bandeirolas coloridas e os casarios. 


O fundador do Instituto Alfredo Volpi de Arte Moderna (IAVAM), Marco Antonio Mastrobuono (2013), lembra que Volpi começou 
sua trajetória como decorador e pintor de paredes e frisos, passando para painéis e murais. Amigo e profundo conhecedor da 
obra do artista, Mastrobuono descreve “o mestre” como pessoa de atributos simples, que fabricava suas próprias telas e pre- 
parava as tintas, dominando uma técnica em que “preparava a têmpera a ovo e guardava-a na geladeira, em frascos de vidro” 
(Mastrobuono, 2013:180). Fazia os próprios pigmentos, aplicava a pequenas tábuas, tampava uma parte com papel e expunha 
à luz e ao tempo por semanas, para verificar se as cores desbotavam ou não com a luminosidade. Só usava aquelas que não 
apresentavam alteração. 


Em 1957, Juscelino Kubitschek encomendou o projeto arquitetônico da Igreja Nossa Senhora de Fátima a Oscar Niemeyer, em 
pagamento de uma promessa feita por sua esposa, D. Sarah Kubitschek, retribuindo a cura da filha Márcia. Em 1958, Niemeyer 
convidou Volpi para pintar os afrescos da Igrejinha Nossa Senhora de Fátima, também chamada de Capela Nossa Senhora de 
Fátima ou Igrejinha (Figuras 1 e 2). 


O sad aaea Oea o segs Y VLS 


. 


Fig. 1. Igrejinha Nossa Senhora de Fátima, 1959. Fotografia Arquivo Público do Distrito Federal. 
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Fig. 2. Lateral da Igrejinha Nossa 
Senhora de Fátima - fachada de 
Athos Bulcáo, 2018. Fotografia da 
autora. 


Volpi fez trés afrescos. Nas laterais das paredes, as típicas bandeirinhas e arcos que, a partir da década de 60, se firmaram como 
linguagem plástica característica do artista (Figuras 3 e 4). Ao fundo, a imagem de Nossa Senhora de Fátima sem as feições do 
rosto, flutuando em ascensão, segurando o Menino Jesus no braço direito e uma pequena flor na mão esquerda, cercada por 
duas linhas de bandeirinhas coloridas. O menino, também sem feições, segura um globo na mão direita (Figuras 3 e 4). 


Logo após sua construção, a Igrejinha passou a ser conduzida por frades que iniciavam seu ministério sacerdotal no Santuário 
de Fátima, estando ainda sob responsabilidade dos frades capuchinhos. 


Fig. 3. Pintura de Alfredo Volpi no 
interior da Igrejinha Nossa Senhora 
de Fátima. Fotografia Revista 
Brasília (1960:77). 


As pinturas, entretanto, não duraram muito tempo e, provavelmente entre os anos 1960 e 1964, foram drasticamente destruídas 
em circunstâncias até hoje não esclarecidas. Não foram encontrados históricos sobre o assunto, apenas algumas fotos em preto 
e branco. Um único registro colorido do modelo original da Madona, fornecido pelo Instituto Alfredo Volpi de Arte Moderna, cons- 
ta numa publicação lançada em comemoração aos 110 anos do arquiteto Oscar Niemeyer (Lontra Costa 2017). Responsáveis 
pela Paróquia Nossa Senhora de Fátima se recusam a falar no assunto. 
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Um laudo técnico encontrado no Departamento de Patrimônio Histórico e Artístico do Distrito Federal - DePHA/DF, emitido por 
especialistas, aponta que as pinturas teriam sido irreversivelmente destruídas, existindo apenas sombras de pequenos trechos, 
sendo irreproduzíveis. Como foram lixadas, perderam 90% de sua originalidade, tendo sobrepostas cinco camadas de tinta bran- 
ca á camada original. 


Fig. 4. Detalhe do afresco original 
de Alfredo Volpi. Capela Nossa 
Senhora de Fátima (1958). 
Fotografia tirada de Lontra Costa 
(2017:99). 


Na versáo popular, que corre boca-a-boca e tornou-se praticamente uma lenda, as pinturas teriam sido destruídas por membros 
da própria igreja com o apoio de alguns fiéis insatisfeitos com os desenhos. 


Um possível problema técnico na pintura teria sido sugerido por Athos Bulcáo, segundo a jornalista Nahima Maciel, ao afirmar 
que “a intenção de cobrir os painéis simplesmente porque a imagem não agradava ao público nunca existiu” (Maciel 1998:5). E 
complementa que “aqueles afrescos foram feitos muito apressadamente. A cal usada na parede ficou pouco tempo no processo 
de tratamento e isso atacou o fundo do desenho, deixando manchas enormes” (Maciel 1998:5). 


O crítico de arte Mário Pedrosa (1958), em artigo publicado na Revista Módulo, menciona que os afrescos, embora executados 
com maestria, foram feitos “nas piores condições técnicas, na azáfama de sua construção, com dia marcado para inaugurar, e 
materiais mal preparados (areia ainda impura e cal muito recentemente queimada)” (Pedrosa 1958:20). Entretanto, Pedrosa tam- 
bém atesta a competência de Volpi na confecção de afrescos e como muralista “Volpi, é o mestre-artesáo, com uma tarimba de 
dezenas de anos, senhor de sua técnica e sabendo, como ninguém, o que é uma pintura de parede” (Pedrosa 1958:20). E reforca 
sua experiéncia na técnica artesanal “Volpi nos dá uma legítima obra de afresquista que vem [...] revivendo a gloriosa e arcaica 
técnica artesanal” (Pedrosa 1958:20). Esses relatos colocam dúvidas quanto a um possível problema na execucáo da pintura. 


Pedro Mastrobuono, entretanto, avança nas possibilidades que levaram à destruição da pintura e insinua o possível incómodo 
causado pela obra, “Seja por considerar as bandeirinhas “profanas”; pela falta de pés na figura de Nossa Senhora; ou ainda por 
entender que, na devoção mariana [...], a Virgem não carregaria o Menino Jesus no colo” (Mastrobuono 2017). 


A Paróquia Nossa Senhora de Fátima, responsável pela Igrejinha, também faz referência ao ocorrido num artigo publicado na sua 
página oficial: 


“Esses afrescos não duraram muito tempo - não mais que quatro anos. Foram substituídos por tinta comum. Há em 
torno desse fato duas versões: a primeira grassou fácil e rapidamente através dos tempos e chegou até nós: A afirmação 
é de que os desenhos foram retirados por desagradar a alguns paroquianos mais devotos, mais conservadores, que 

viam naquelas imagens uma forma nada convencional de representar aquilo que deveriam ser símbolos sacros e 

que se mostraram inadequados no interior de um templo destinado à reflexão, à oração e ao encontro com Deus e, 
intransigentes, solicitaram sua substituição” (Paroquia Nossa Senhora de Fátima [s.d.]). 
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Ressalte-se que a Paróquia Nossa Senhora de Fátima náo nega que a destruigáo tenha sido feita por membros da própria igreja, 
mas se exime de culpa ao sugerir a responsabilidade aos paroquianos devotos e conservadores. Pedro Mastrobuono afirma que 
“a Igrejinha era frequentada por pessoas influentes no período militar que, censurando a obra, poderiam ter feito lobby pela sua 
destruição” (Antonio Mastrobuono, comunicação pessoal, 2018). 


O contexto político, segundo ele, não teria permitido qualquer tipo de manifestação contrária ou a divulgação dos fatos, daí a falta 
total de registros sobre oocorrido. Também o arquiteto Rogério Carvalho, do Instituto de Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 
(Iphan), responsável pela restauração feita na Igrejinha em 2009, declarou ao jornalista Silas Martí (2017) que o apagamento da 
obra aconteceu perto do momento do golpe militar e que a mentalidade retrógrada da época era propícia a isso. 


Para além disso, a ideologia política era um elo entre Kubitscheck, Oscar Niemeyer e Alfredo Volpi, o que não agradava aos mi- 
litares. Logo após o golpe de 1964, JK perdeu seus direitos políticos e foi exilado do Brasil. Oscar Niemeyer tinha em sua vida 
duas grandes paixões: a arquitetura e o comunismo. Segundo a jornalista Helena Mader (2012), todas as suas atividades eram 
monitoradas e suas declarações, projetos e entrevistas causavam desconforto à alta cúpula militar, “mas o enorme prestígio 
internacional de Niemeyer livrou-o de prisões e de interrogatórios mais duros” (Mader 2012:2). Alfredo Volpi era visceralmente 
anarquista, além de ateu e anticlerical, segundo Marco Antonio Mastrobuono (2013), fundador do Instituto Alfredo Volpi de Arte 
Moderna (IAVAM), amigo e um dos maiores conhecedores da obra do artista. Suas lembranças definem Volpi como ideologica- 
mente de esquerda, e o comunismo “uma resistência imunológica insuperável” (Mastrobuono 2013:148) em sua vida. 


Entre 2008/2009 o Iphan-DFdeu início à restauração da Igrejinha, buscando preservar suas características originais. Dada a 
impossibilidade de recuperação da pintura anterior, optou-se por inserir uma nova obra no lugar, agora do artista local Francisco 
Galeno, feita sobre painel em madeira sobreposto às paredes. 


Evidenciando uma referência ao simbolismo e ao cromatismo volpiano, Galeno retratou Nossa Senhora de Fátima sem rosto e 
com uma pipa nas mãos, sobre um fundo azul, tendo em volta formas geométricas de cores vivas e alegres (Figura 5). 


E 


Fig. 5. Pintura de Francisco Galeno no interior da Igrejinha Nossa Senhora de Fátima. 
Fotografia da autora. 
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Os painéis foram pintados sob pressão e protesto. Eram vários os argumentos, entre eles, profanacáo do templo, questões esté- 
tica e icônica e falta de entendimento das características da arte moderna. Os fiéis organizaram missas em protesto, de costas 
para a pintura, colocaram faixas pretas na entrada, cobriram a imagem da santa com pano branco e até borraram o trabalho. 


Respondendo à onda de descontentamento, Galeno arrisca afirmar que “os que protestaram hoje seriam os mesmos que antes 
não gostavam da obra do Volpi” (Francisco Galeno, comunicação pessoal, 2018). Apesar de tudo, seu projeto foi mantido. 


Mesmo acolhendo crentes e não crentes, a Paróquia Nossa Senhora de Fátima afirma que “não se pode negar sua finalidade de 
prática do culto devocional católico. Negar este fato histórico é querer transformá-la em um museu para todos os credos” (Paro- 
quia Nossa Senhora de Fátima, 2018). O argumento parece não atribuir seu valor estimado como patrimônio, mas reafirmar seu 
espaço como sacralizado e sua finalidade de pão de fé católica, questionando se. 


“Ao defender a execução de uma Arte Sacra no espaço sagrado da Igrejinha, conforme a liturgia católica, os devotos da 
Virgem de Fátima, estariam, de alguma forma, sendo vítimas de intolerância religiosa em nome do Instituto do Patrimônio 
Histórico e Artístico Nacional?” (Paroquia Nossa Senhora de Fatima [s.d.]). 


É comum que as pessoas tenham uma relação especial com as igrejas porque essas edificações adquirem o caráter de sacrali- 
dade e simbolizam o encontro com Deus, o recolhimento, a fé e o conforto. Ali se reúnem para participação em missas, eventos, 
festas e lazer, dali guardam memórias. Particularmente, a Igrejinha é frequentada por uma classe social privilegiada, sendo 
resguardada por uma relação de poder com autoridade suficiente para destruir uma obra sem que ninguém ousasse contestar, 
principalmente em plena ditadura. Quem iria questionar um padre por apagar uma pintura? Que tipo de influência ele poderia ter 
tido sobre os fiéis para convencê-los de que o que estava ali era inadequado? Quem teria feito? Muita gente. Daí o apagamento 
silencioso, a falta de registro da história, de questionamentos e de autores. 
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Resumen 


La composición de los objetos plásticos en las colecciones de museos a menudo se desconoce debido a la falta de información, 
de conocimiento, a la ausencia de especialistas o de laboratorios dedicados al tema en las instituciones. Durante la implemen- 
tación de “Project Plastics”, un proyecto de dos años realizado en colaboración con diez colecciones de arte contemporáneo 
holandés, se ha desarrollado un método de identificación que permite a los administradores y conservadores identificar una gran 
parte de su colección. 


El método de identificación se ofrece como una herramienta digital en línea, con un kit DYU (“Do it yourself”- Hágalo usted mismo) 
y una caja con muestras de materiales plásticos. Todo esto guiará al usuario a través de una página web donde encontrará / res- 
ponderá preguntas en línea por sí o por no que ayudan a identificar los plásticos en las obras de arte. Además de la identificación, 
la herramienta brinda información sobre la conservación preventiva de plásticos específicos. 


La herramienta digital divide los objetos de plástico en varios “grupos de materiales” principales en función de su apariencia físi- 
ca: espumas, películas, elastómeros y plásticos rígidos. Las primeras preguntas se centran principalmente en las características 
visuales. Al avanzar con las preguntas se requerirán más pruebas sobre el material presente en la obra de arte, comenzando por 
un análisis no invasivo (tocar, sentir, oler) y, solo si es necesario (y posible, según el caso), se tomará una muestra para realizar 
experimentos simples. El proyecto tiene como objetivo identificar correctamente más del 75% de los plásticos en las colecciones 
participantes. 


Palabras clave: plásticos; arte contemporáneo; diseño; identificación; degradación; kit DYU (“Do it yourself”- Hágalo usted mismo). 
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Introducción 


Cada colección de arte y diseño contemporáneo contiene numerosos artefactos de plástico. Para identificar la composición ma- 
terial de estas obras de arte / objetos de diseño, se requiere un conocimiento especializado, que a menudo no está presente en 
los museos que no cuentan con laboratorios destinados a tal fin. 


Además, en contraste con lo que se pensaba en el pasado, no todos los plásticos son eternos y resistentes a la degradación. Los 
factores que aceleran los mecanismos de degradación difieren según el tipo de plástico, sus propiedades físicas, su producción 
original, su aplicación artística y su antigüedad (Beerkens et al. 2012; Hummelen y Sillé 2005; Scholte y Wharton 2012; van Oosten 
2011). Para evitar que una obra de arte se degrade (rápidamente), es importante saber en primer lugar de qué tipo de plásticos 
está hecha la obra de arte. Durante las reuniones de la Fundación Holandesa para la Conservación del Arte Contemporáneo 
(Stichting Behoud voor Moderne Kunst (SBMK)), con todos los socios, se discutió con frecuencia acerca de la brecha entre el 
conocimiento disponible en institutos de investigación como la Agencia del Patrimonio Cultural de los Países Bajos (RCE) y la 
falta del mismo en el lugar de trabajo en las colecciones de arte y diseño”. “Project Plastics” pretende cerrar esta brecha a través 
de la investigación avanzada en este grupo específico de objetos y obras de arte de museo al reunir a científicos, conservadores, 
curadores y personal de documentación y registro de museos, que representan diez grandes colecciones de arte y diseño mo- 
derno en los Países Bajos*. El proyecto continúa el trabajo de toda la vida de Thea van Oosten en la identificación de plásticos e 
investigación para la preservación de objetos de arte que contengan o estén hechos de plásticos”. 


El proyecto tiene un doble propósito: el primer objetivo fue mejorar la conservación, la visibilidad y la accesibilidad a través de la 
identificación de los plásticos presentes en las obras de arte. La otra meta fue desarrollar un conocimiento general de los plásti- 
cos por parte de los responsables, para asegurar la continuidad en el cuidado de cada colección. Durante el proyecto, una parte 
representativa de las colecciones ha sido identificada y documentada en los sistemas de información del museo. Los participan- 
tes aprendieron a identificar los plásticos “en el puesto de trabajo” y, cuando fue necesario, se llevaron a cabo investigaciones 
analíticas adicionales. El objetivo principal del proyecto fue desarrollar un método de identificación fácil de usar, empleando una 
herramienta de identificación digital en línea y un kit que permita a los administradores y conservadores identificar una gran parte 
(75%) de sus propias colecciones de plástico. Al proporcionar asesoramiento sobre las medidas apropiadas para la conservación 
preventiva, las colecciones de plástico se pueden almacenar y monitorear de manera adecuada. 


Programa 


El proyecto de dos años se dividió en dos fases. Durante la primera fase, la herramienta se ha desarrollado sobre la base de qué 
identificación se puede realizar. Un kit proporciona medios básicos para la identificación (material de muestra y equipos como por 
ejemplo una lente de aumento) y una herramienta digital ayuda a los responsables de cada colección al difundir información so- 
bre los tipos de plásticos más comunes y problemáticos. Obras ¡cónicas de las diez colecciones de arte holandesas participantes 
fueron tomadas como referencia de los tipos de plásticos más característicos. En la segunda fase, se realizaron encuestas en las 
diez colecciones de arte y diseño participantes durante los talleres “en los lugares de trabajo”. En estos talleres, los encargados 
de las colecciones de las instituciones participantes trabajaron estrechamente con los cuatro científicos (RCE y SBMK) para iden- 
tificar los plásticos en sus colecciones. Esto también sirvió para probar el kit y la herramienta digital. Para concluir el proyecto, se 
realizó un seminario para intercambiar los conocimientos adquiridos con un público aún más amplio. 


5 La Fundación Holandesa para la Conservación del Arte Contemporáneo (SBMK) inició desde 1990 en adelante varios proyectos de investiga- 
ción en colaboración con museos e instituciones patrimoniales holandesas. Para ampliar, consultar el sitio web: https: //www.sbmk.nl/nl/ 
Para encontrar más información sobre “Project Plastics” en el sitio web, consultar: https://plastic-en.tool cultureelerfgoed.nl/ 

Ver las numerosas publicaciones y los talleres nacionales e internacionales de Thea van Oosten. 
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Equipo y socios participantes 


“Project Plastics” fue coordinado por la Fundación para la Conservación del Arte Contemporáneo (SBMK) y RCE como parte del Ins- 
tituto Holandés para la Conservación, el Arte y la Ciencia (NICAS). NICAS tiene como objetivo lograr un nuevo marco que integre las 
disciplinas de conservación, historia del arte y ciencia. Los socios principales son la división de Ciencias Físicas de la Organización 
Holandesa de Investigación Científica (NWO), el Rijksmuseum (RM), la Agencia de Patrimonio Cultural de los Países Bajos (RCE), las 
Facultades de Humanidades y Ciencias de la Universidad de Ámsterdam (UVA) y la Universidad de Tecnología de Delft (TU Delft). El 
equipo de investigación y desarrollo, compuesto por dos investigadores senior en química de plásticos, un conservador senior de 
arte contemporáneo y dos investigadores junior (conservador/químico y químico), trabajaron en estrecha colaboración para desa- 
rrollar preguntas y respuestas para la herramienta de identificación, componer el kit y discutir las obras de arte icónicas del proyecto. 


Participan diez colecciones principales: Bonnefantenmuseum (Maastricht), Centraal Museum (Utrecht), Gemeentemuseum Den 
Haag (Den Haag), Kröller-Müller Museum (Otterlo), Museum Boijmans Van Beuningen (Rotterdam), Schunck* (Heerlen), Stedelijk 
Museum Amsterdam (Amsterdam), Van Abbemuseum (Eindhoven), Rabo Art Collection (Best) y la Colección de Arte Cultural del 
RCE (Rijswijk)?. 


Obras de arte icónicas como estudios de caso 


Cada colección participante seleccionó una obra de arte icónica, representando un tipo específico de material plástico que, por lo 
tanto, puede usarse como un ejemplo de referencia durante todo el proyecto. De esta manera, 10 obras de arte icónicas estuvie- 
ron disponibles para la investigación de los proyectos para ilustrar obras hechas de plástico o conteniendo plásticos. Como estas 
10 obras son piezas importantes, ya había información detallada disponible sobre su composición, su historia en la colección y 
los tratamientos o medidas preventivas implementados en el pasado y la eficacia resultante de estos tratamientos. 


El método de identificación que se ha desarrollado se centra en obras de arte modernas en los museos y colecciones participan- 
tes. Puede haber información inicial disponible sobre el material de las obras de arte que actúa como punto de partida para la 
identificación del tipo de plástico. En combinación con respuestas a preguntas -como: ¿en qué período de tiempo se produjo la 
obra de arte?, ¿se puede reconocer inmediatamente el plástico como un producto común?, ¿hay etiquetas de identificación impre- 
sas o indicaciones materiales proporcionadas por el artista o la galería?-, esto ya puede dar una buena indicación de qué tipo de 
plástico se trata. 


Desarrollo de la herramienta de identificación 


La base para la identificación de los objetos plásticos comenzó con el desarrollo de una estructura de árbol. El usuario es guiado 
sistemáticamente a través de una serie de preguntas, comenzando apropiadamente con la siguiente: ¿se considera que la com- 
posición del material es la de un plástico? Luego, el árbol se subdivide en cuatro ramas principales en función de las diferencias 
en la apariencia de un material, a menudo fácil de detectar: espumas, películas, elastómeros y plásticos rígidos. Se formularon 
una serie de preguntas a partir de la amplia variedad de información sobre los diferentes plásticos más comúnmente utilizados, 
su apariencia y propiedades. Las preguntas iniciales se basan en características que se pueden determinar sin tocar la obra de 
arte; como la apariencia visual, el olor y signos característicos de degradación (Modip 2007). Las siguientes preguntas pueden 
requerir tocar o manipular suavemente el material que se va a identificar; por ejemplo, su flexibilidad y tacto, si la obra de arte lo 
permite y no está detrás de un vidrio u oscurecida de otra manera. Como último recurso y sólo si es necesario, se puede tomar 
una pequeña muestra para realizar pruebas (químicas) simples. 


Un efecto secundario importante de la herramienta de identificación es que los usuarios investigan los materiales plásticos pre- 


sentes en las obras de arte con más detalle de lo que uno haría durante una verificación de estado general; profundiza el conoci- 
miento de las propiedades del material. 


8 Este proyecto ha sido amablemente apoyado por contribuciones financieras del Fondo Gieskes-Strijbis y del Fondo Mondriaan. 
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Fue clave -tanto para el equipo del proyecto como para los responsables de la colección- tener presente que no es realista esperar 
una identificación 100% positiva utilizando la herramienta de identificación. Sin embargo, será posible alcanzar una identifica- 
ción general del tipo de plástico a través de similitudes y comparación. La herramienta proporciona una estructura sistemática a 
través de la cual se pueden rastrear e identificar aquellos plásticos que son vulnerables a la pronta degradación y al deterioro al 
envejecer. Este proceso de identificación general puede dar lugar a medidas de conservación preventiva y, cuando corresponda, 
aun “sistema de alarma” para acciones adicionales. 


En este contexto hay cinco plásticos en este contexto que son más relevantes para identificar: acetato de celulosa (CA), nitrato de 
celulosa (CN), poliuretano (PUR), cloruro de polivinilo (PVC) y gomas. Se sabe que son susceptibles a la degradación por oxida- 
ción e hidrólisis (luz y humedad) a un nivel que pone en peligro el objeto de arte (Figura 1). Al ubicar estos plásticos en una colec- 
ción, se pueden tomar medidas especiales para evitar que se degraden rápidamente y causen daños a otros materiales. Durante 
el proyecto, estos plásticos vulnerables se destacan en relación con la obra de arte icónica que se discute durante las reuniones. 


Fig. 1. Ejemplo de uno de los “plásticos problemáticos” de caucho natural que muestra diferentes etapas 
en la degradación de la jirafa Sophie. Fotografía de Roel Siebrand. 
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Espumas 


Como ejemplo, y para explicar la configuración del proyecto y la herramienta de identificación, aquí se analiza la rama de espuma, 
ya que éste es un material plástico que a menudo se encuentra en obras de arte modernas y conforma un grupo (bastante claro 
y específico) dentro de los materiales plásticos. La espuma sintética se considera un material que contiene burbujas de aire (o 
gas) en su estructura y, por lo tanto, no es “rígido”. La configuración de la identificación de la espuma comenzó considerando qué 
tipos de plásticos pueden ser espumados y ser generalmente reconocidos como un material espumado. Actualmente, casi todos 
los plásticos se pueden producir como espumas, por lo tanto, se realizó una selección de las espumas más utilizadas y aplicadas 
en los artefactos. Se reunió la mayor cantidad de información posible sobre esas espumas. Muestras de espuma física fueron 
solicitadas a fabricantes y proveedores seleccionados de la Colección de referencia de plásticos Thea van Oosten y encontradas 
en objetos cotidianos como artículos deportivos, materiales de conservación y rellenos de sillas”. 


Quedó claro que el conocimiento básico sobre ciertas espumas plásticas no es fácil de adquirir, por ejemplo, información sobre 
su año de descubrimiento, posibles aplicaciones o consejos de almacenamiento y condiciones de exhibición (Lavendrine et al. 
2012; Shashoua 2008; Waentig 2008). Éste es principalmente el caso de las espumas desarrolladas recientemente, como la es- 
puma de etileno vinil acetato, la espuma de policloruro de vinilo y la espuma de melamina formaldehído””. Con respecto a los dos 
últimos, se conoce información de su contraparte sólida, pero no para su producto espumado. 


Al aprender acerca de las diferentes propiedades y simplemente observar la superficie de las espumas (en una obra de arte), 
queda claro que hay varias características distintivas de las espumas. En general, la obra de arte es más liviana de lo esperado 
cuando se la manipula. Además, las espumas siempre tienen una estructura celular y, dependiendo del proceso de producción 
utilizado, las células están abiertas o cerradas. 


Esto a menudo es característico según el tipo de plástico (Figura 2) y también puede incidir la apariencia y la sensación al tac- 
to de ciertas espumas. Esta información se refleja en la configuración del árbol de identificación. El tipo de polímero utilizado 
determina algunas características importantes de la espuma; por ejemplo, el polietileno (PE) generalmente tiene una sensación 
cerosa y el poliestireno (PS) generalmente puede producir un sonido chirriante. El proceso de producción que se utiliza determina 
otras características; por ejemplo, la espuma de poliestireno (PS) muestra una estructura esférica distinta debido al proceso de 
producción y el polietileno (PE) se puede producir como una espuma rígida (sin flexibilidad) o flexible. 


Fig. 2. Diferencia entre una estructura celular abierta y una cerrada. 
A la izquierda: estructura abierta de espuma flexible de éter PUR. 

A la derecha: estructura cerrada de caucho natural flexible. 
Fotografía de Olivia van Rooijen. 


9 La Colección de referencia de plásticos Thea van Oosten Plastics ha sido recopilada y compuesta por Thea van Oosten durante su larga 
carrera como especialista en plásticos en RCE. La colección contiene más de 500 objetos que constan de una amplia gama de plásticos que 
abarcan toda la historia de los plásticos. Después de la jubilación de Thea, la colección sigue expandiéndose con nuevas incorporaciones. 

10 Las espumas de etileno vinil acetato, de policloruro de vinilo y de melamina formaldehído se desarrollaron o comercializaron alrededor de 
1965, 1940 y 1980, respectivamente. 
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Otras características importantes que son útiles para identificar espumas son fenómenos como el olor y su degradación. Las es- 
pumas de goma y el polietileno degradado tienen un olor específico; el éster de poliuretano (PUR) se degrada debido a la hidrólisis 
y se vuelve pegajoso; el PUR-éter se degrada por la foto-oxidación volviéndose desmenuzable y las espumas de caucho natural 
(NR) se endurecen y se desintegran como la arena. 


Kit Hágalo usted mismo *' 

Las preguntas del tipo “sí/no” formuladas en la herramienta de identificación toman como referencia las muestras presentes en 
el kit facilitando el reconocimiento de diferentes características. Por ejemplo, el sentido táctil de dos muestras se compara y se 
cuestiona si la espuma que se está identificando se siente similar a una de las muestras. La rama de espuma contiene varias 
muestras de espuma que ayudan a identificar y comparar características como la flexibilidad, el olor y la degradación (Figura 3). 


= == A 


Fig. 3. Kit de herramientas de muestra de referencia con: 

Caja 1 (a la izquierda) que contiene espumas, elastómeros y herramienta. 
Caja 2 (a la derecha) con láminas, rígidos, olor y películas. 

Fotografía de Carien van Aubel. 


El kit también contiene herramientas como una micro lente de teléfono inteligente que ayuda a identificar una estructura celular 
abierta o cerrada y una espina de puercoespín que ayuda a determinar un sonido específico. Para las pruebas químicas, se in- 
cluyen acetona y una pipeta para identificar la espuma de poliestireno (PS), porque se disuelve muy rápidamente en acetona. Se 
agrega un cable de cobre y un quemador para realizar la prueba de Beilstein, para identificar materiales clorados como el PVC, que 
produce una llama verde cuando se calienta en un cable de cobre. Además, también se agrega una solución de hidróxido de sodio 
para poder distinguir entre éster de poliuretano y éter'?. Esta división es importante porque la primera es sensible a la hidrólisis 
(humedad) y la segunda a la foto-oxidación (luz y oxígeno) y, por lo tanto, tienen diferentes requisitos de almacenamiento. 


Además del kit, se proporcionan hojas de información del material. Éstas contienen aclaraciones sobre las características (pro- 
piedades) del tipo de espuma, las aplicaciones de uso común, su degradación y las condiciones de almacenamiento recomenda- 
das. Esto permite al usuario verificar las diferencias entre los tipos de espuma cuando hay alguna duda sobre su identificación. 


Resultados 


Toda esta información y pruebas confluyeron en la herramienta de identificación con sus diferentes ramas, que se probaron durante 
una encuesta piloto para la colección RCE. Los participantes comenzaron a usar la rama de espuma para la identificación de varios 
bloques de espuma seleccionados (muestras) para familiarizarse con la herramienta de identificación, las diferentes características y 
pruebas que se utilizan. Después de varias rondas de identificación de espumas seleccionadas, se discutieron los resultados. La segun- 
da parte del taller piloto se centró en la identificación de obras de arte de la colección RCE que contienen espuma plástica (Figura 4). 


11 Nota de los editores: Do-it-yourself kit (DIY), en la versión original en inglés. 
12 Una pequeña muestra de espuma de éster de poliuretano se descompondrá mucho más rápido en trozos más pequeños en una solución de hidróxi- 
do de sodio, donde el éter de poliuretano permanecerá mucho más tiempo intacto. La reacción de hidrólisis tarda 1-2 días para un efecto visible claro. 
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Fig. 4. Olivia van Rooijen (SBMK) y Henk van Keulen (RCE) del equipo de plásticos identificando junto con Hans Waalewijn de la 
colección de arte RCE una espuma en una obra de arte cubierta por textiles. 

Un pequeño agujero en la tela les da la oportunidad de investigar la estructura celular con la micro lente. 

Fotografía de Ron Kievits. 


En esta encuesta piloto, los pros y los contras de la herramienta de identificación quedaron claros de inmediato. Por ejemplo, es 
difícil formular las características materiales de tal manera que todos tengan la misma asociación; ésa es una de las razones por 
las cuales las muestras en el kit son valiosas. Los bloques de espuma ficticios seleccionados para la encuesta piloto se mane- 
jaron fácilmente y se pudieron probar adecuadamente. Sin embargo, cuando se examinan obras de arte, no siempre es posible 
tocar o presionar el material para sentir la flexibilidad o la resistencia. El material de muestra en el kit brindó soluciones ya que 
uno podría tratar de encontrar la coincidencia más cercana en la caja de muestra. 


Además, dado que los participantes se familiarizaron con las espumas de uso común de la colección simulada de muestras, 
esto facilitó la identificación posterior. Las preguntas también mostraron las diferentes posibilidades para observar las espumas, 
aumentando el conocimiento de las distintas características que pueden presentar. El resultado de la encuesta ficticia fue que 
alrededor del 70% de las espumas de las muestras simuladas se identificaron correctamente. Durante la identificación de las 
obras de arte, esto aumentó a alrededor del 80%. Después de esta primera prueba, se evaluaron el árbol de identificación y el kit 
y se realizaron ajustes basados en los comentarios. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


Reuniones icónicas 


Como se mencionó anteriormente, todas las colecciones participantes intervinieron en las reuniones icónicas, representadas 
por dos empleados. Estos eran desde curadores, conservadores hasta personas a cargo de la gestión. La Rabo Art Collection fue 
elegida para ser el lugar de la primera reunión icónica ya que su obra de arte icónica está hecha en su mayor parte de plástico 
espumado. El formato de la reunión fue similar al de la versión piloto, donde los participantes primero se familiarizaron con los 
diferentes tipos de espuma. Más tarde, se discutieron tres obras icónicas que fueron seleccionadas debido a la presencia de plás- 
ticos espumados: Circle of Trust (Mother and Son) de Folkert de Jong (2009) de la Rabo Art Collection, parte de Treasure Garden 
de Couzijn van Leeuwen (2015) del Centraal Museum Utrecht y Whombtomb de Ferdi (1968) del Rijksmuseum. 


Estas obras de arte contienen diferentes tipos de materiales plásticos de espuma flexible (suave) y dura y, por lo tanto, funciona- 
ron muy bien para explicar a los participantes de la reunión, cómo los artistas utilizan los plásticos de espuma de varias maneras. 
De hecho, la mayoría de las colecciones de arte moderno probablemente tienen obras de arte que contienen espuma de una 
forma u otra, ya que es un material favorable para los artistas: fácilmente disponible como materiales de aislamiento en ferrete- 
rías, liviano y fácil de trabajar como material de construcción. Discutir estas obras de arte también visibilizó el factor crucial del 
tiempo: la edad de las obras de arte, el grado de degradación de los materiales de espuma, la exposición a la luz y la decoloración 
u otros signos de daño y descomposición. Estos temas fueron abordados junto con los problemas de almacenamiento, manipu- 
lación y transporte y las mejores prácticas para la exhibición. 


Discusión 


La necesidad de identificación de artefactos plásticos en colecciones de museos está aumentando. Para evitar la degradación 
(acelerada) de una obra de arte, es importante saber de qué tipo de plástico(s) está hecha la obra. Aunque algunos plásticos se 
pueden identificar fácilmente utilizando información sensorial, la mayoría sigue siendo difícil de diferenciar, especialmente con la 
variedad actual de plásticos y la presencia de todo tipo de aditivos. Las características principales del material plástico pueden 
apuntar a una determinada dirección del tipo de plástico: factores como los costos de producción y el período de producción, la 
fecha de la obra de arte y la “firma” del artista pueden desempeñar un papel en la identificación. 


En la configuración de la herramienta de identificación, el objetivo es posicionar el uso opcional del material de muestra y las 
pruebas químicas para identificar el material plástico lo más tarde posible en la estructura, como último recurso. Puede haber una 
situación en la que no haya mucha diferencia en las condiciones de almacenamiento considerando los resultados probables de 
los tipos de plástico que puede contener la obra de arte. En tales casos, se puede concluir que la prueba no tiene que realizarse 
ya que no habrá diferencia en el enfoque para manejar la obra de arte. 


Conclusiones 


Durante los 10 talleres, la Herramienta de Identificación Plástica se presentó a los curadores y conservadores de las colecciones 
participantes y de los miembros del grupo de trabajo; los participantes respondieron positivamente sobre el método desarrollado. 
Sin embargo, notaron que necesitaban más experiencia en la identificación de espumas para lograr una mejor comprensión de las 
diferentes características. En general, durante la identificación, desarrollaron más conocimiento sobre los plásticos espumados 
y sobre la identificación de las obras de arte plásticas espumadas. 


Durante el proyecto, la Herramienta de Identificación de Plásticos fue adaptada para aumentar el porcentaje de obras de arte 
correctamente identificadas hasta un 75%, lo que resulta en una herramienta que puede ser utilizada por un público más amplio, 
invitando a los responsables del cuidado del patrimonio a aprender más sobre los plásticos al proporcionar un método fácil de 
usar para identificar tipos de plásticos. Esto puede resultar en una mejor comprensión de los tipos de plásticos que están presen- 
tes en las colecciones de arte y diseño contemporáneo (de Groot et al. 2019). 


El producto final de la Herramienta de Identificación de Plásticos se puede ver en: https://plastic-en.tool.cultureelerfgoed.nl/ (Figura 5). 


El sitio web incluye: la Herramienta de Identificación de Plásticos, hojas de información sobre todos los plásticos incorporados, 
información sobre la conservación preventiva de los plásticos incorporados, referencias, una descripción de las 10 obras de arte 
icónicas y más. 


Talleres internacionales estarán disponibles para aprender más sobre plásticos y cómo usar mejor la herramienta de identifica- 
ción de plásticos. 
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Fig. 5. 
A la izquierda: página de la herramienta en línea donde el usuario puede decidir entre los cuatro grupos principales -espumas, 
películas, elastómeros y rígidos-. 


A la derecha: ejemplo de resultado cuando se completan varias preguntas. Los plásticos relacionados enumerados en el lado 
izquierdo ganan puntos y se desplazan hacia arriba de acuerdo con las respuestas dadas. 
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RESTAURACION DE LA OBRA OMBLIGO DE SOFIA TABOAS 


Ana Lizeth Mata Delgado" 


Resumen 


Las instalaciones artísticas contemporáneas realizadas para sitio específico plantean necesidades particulares que deben de ser 
provistas y acatadas a fin de que la obra funcione de manera adecuada. 


En este caso se trata de Ombligo realizada por la artista mexicana Sofía Táboas; es una obra escultórica funcional realizada para 
ser exhibida dentro de un espacio cerrado. Sin embargo, fue el funcionamiento la que afectó significativamente la estabilidad de 
la obra al punto de evitar su exhibición de nueva cuenta. Por ende la intervención que se realizó en esta obra puso sobre la balanza 
la conservación del material original en contraposición con la estabilidad a futuro y la recuperación de su funcionalidad. 


Palabras clave: escultura, conservación, arte contemporáneo, Sofía Táboas, luces LED. 


El uso de elementos eléctricos y electrónicos, en específico el uso de luces para generar instalaciones artísticas, ha sido muy 
utilizado como recurso artístico desde hace varias décadas; artistas como Dan Flavin o James Turrell, Thomas Glassford, José 
Dávila, Ann Veronica Janssens o Bernardí Roig por mencionar algunos han empleado diversos tipos de luces para generar sus 
obras no solo creando la instalación en sí, sino derivando en una experiencia sensorial dentro de un sitio específico. 


Desde el inicio de su carrera la artista Sofía Táboas se planteó diversas problemáticas en relación al espacio de exhibición, por 
tanto sus creaciones se han desarrollado sustantivamente en los campos de la instalación y la escultura, reflexionando sobre 
cómo la percepción del espectador funciona y se inserta dentro de un espacio habitable a través de materiales que pierden su 
función original para adquirir una nueva función signo o función simbólica modificando así la manera en que son asumidos e 
interpretados por el público. 


El caso de estudio que abordaremos en esta ocasión se llama Ombligo; es una instalación artística/escultórica diseñada para ser 
colocada en una esquina, de modo que al encenderse esparce su luz sobre las paredes y el piso de la habitación. Está pensada 
para ser vista solamente desde una de sus caras, por ende, al ingresar al espacio el espectador se topa con un destello de luz 
homogénea que se despliega por los muros y el suelo. 


1 Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía (ENCRyM-INAH) Ciudad de México, México. 
lizeth mata dwencrym.edu.mx 
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Esta escultura está compuesta por una estructura de hierro y vidrio, en cuyo interior se encuentran los sistemas de iluminación 
y de ventilación. El metal y el vidrio se encuentran recubiertos por pintura acrílica blanca y en ciertas secciones por el interior, se 
encuentra pintado con colores primarios: rojo, azul y amarillo; mientras que los vidrios tienen en el interior una película acrílica 
translúcida con los mismos colores. 


El sistema de iluminación consta de tres cuarzos (focos para reflector de halógeno2), dos de 100 Watts y uno de 150 Watts, co- 
nectados con cable de cobre. El sistema de ventilación consiste en un ventilador marca STEREN-PROAMO modelo VN4-117M. 
Ambos sistemas se conectan con el mismo cable de corriente, que presenta un interruptor para encender y apagar el mecanismo. 
La longitud de este cable es de 8.25 metros (Sánchez Ibarrola 2011). 


Cabe mencionar que derivado de la técnica de manufactura presente y considerando el tipo de focos empleados fue necesario 
colocar un sistema de ventilación que enfriase el interior de la obra durante el tiempo que durase encendida, es decir, durante el 
periodo de exhibición. 


Un detalle importante de los materiales localizados en el interior, es un pequeño trozo de plomo recubierto de resina epóxica ubi- 
cado en el cruce ¿de los tres ángulos a fin de otorgar peso a la estructura de manera que el peso estuviera distribuido en relación 
alos vidrios y así evitar que la obra estuviese inestable en el espacio de exhibición. 


Fig. 1. Ombligo, estructura interna y distribución de elementos en el interior. 
Fotografía Archivo STROMC- INAH 


Durante el diagnóstico e intervención de la obra se tuvo una entrevista personal con la Mtra. Táboas (Sánchez Ibarrola 2011), 
quien explica detalles sobre los materiales empleados y sobre el significado. 


De acuerdo a lo narrado por Sofía Táboas durante la entrevista que se le realizó en el 2011, ella diseñó la escultura Ombligo, pero 
su construcción fue ejecutada por un colaborador suyo, quien le asesoró en la elección específica de materiales y técnicas de 
factura. 


Respecto a la manufactura de la obra comenta: “ ...yo diseñé la pieza y llegué con alguien y le dije “quiero hacer esta pieza’ y me dijo 
‘yo puedo, [...] Él hizo todo, sólo me consultaba [sobre materiales y opciones]..” (Táboas, entrevista en Sánchez Ibarrola 2011:11)2. 


2 La entrevista a la Mtra. Táboas se llevó a cabo en las instalaciones del Seminario Taller de Restauración de Obra Moderna y Contemporánea 
de la ENCRyM-INAH. Se realizó como parte de la investigación para la restauración de la obra. Fue realizada por el grupo de estudiantes y 
profesores del STROMC-INAH. 
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En relación al significado explica lo siguiente: 


“lo que quería era atribuirle a un espacio convencional o estandarizado, como una habitación, una idea corporal, una idea 
como más ‘humanoide’, no sé cómo decirlo... y esto [la obra] es como el ombligo de ese cuarto. Entonces, un poco por ahí 
viene. La esquina era importante porque... bueno, si tuviera que ser el ombligo, tendría que buscar alguna parte donde formarlo 
y tendría que ser una esquina. [...] Se aprecia como un objeto frío e inorgánico (el metal de la estructura) que detona un haz de 
luz intenso que alude a lo cálido, vivo y orgánico. [...]...esto es como el ombligo de ese cuarto. [...] La esquina era importante 
porque, bueno, si tuviera que ser el ombligo, tendría que buscar alguna parte donde formarlo y tendría que ser una esquina” 
(Táboas, entrevista en Sánchez Ibarrola 2011:11). 


Al momento de ser realizada, la superficie de esta escultura era lisa y homogénea, de color blanco mate, lo que contrastaba con 
la luz de color proyectada por el reverso de la pieza. 


Además, al encender la luz se activaba también el ventilador instalado en su interior, de modo que la pieza no se sobrecalentaba 
a pesar del calor generado por los cuarzos. 


Sin embargo, al paso el tiempo una falta en el funcionamiento del sistema de ventilación generó el sobrecalentamiento del siste- 
ma lumínico, lo que generó que ambos sistemas se quemaran provocando un daño severo en las capas pictóricas presentes así 
como en las películas translúcidas. 


Al momento de ser diagnosticada por el equipo de conservación, la obra presentaba severos daños tanto en interior como en 
exterior, el exceso de calor generó el desprendimiento y escamación de las capas pictóricas principalmente la de color blanco; 
este efecto se identificó al interior y exterior de la estructura metálica. 


Fig. 2. Detalle del desprendimiento de capa pictórica. 
Fotografía STROMC-INAH. 


A continuación se describen algunos de los deterioros encontrados en la obra: 


* El cable que conecta el ventilador con el cable de corriente se quemó a tal grado que se encontraba totalmente corroído. 

* Los cuarzos, aunque seguían funcionando, se habían ennegrecido parcialmente. Al encenderlos, se comenzaba a desprender 
humo con olor a plástico quemado, esto a su vez promovía que el deterioro se continuara. 

* En el interior de la escultura, la pintura acrílica blanca se había escamado por completo, rigidizándose y generando faltantes 
severos. 
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Fig. 3. Detalle de los efectos de deterioro. Fotografía STROMC-INAH. 


La obra dejó de ser considerada para exhibición ya que aunado al impacto negativo en el significado e intención de la artista, la 
obra ya no correspondía a la propuesta inicial. Por tanto era necesario plantear una metodología de intervención que considerara 
no solo la estabilidad material de la obra sino que se recuperase de igual manera el correcto significado de la misma a fin de que 
se volviese a exhibir sin ningún riesgo. 


Como se ha visto en el significado explicado por la artista, la estética de esta obra se sustenta en la tersura de su superficie: el 
recubrimiento blanco, liso y homogéneo, que complementa la forma escultórica y que contrasta cromáticamente con los tonos 
otorgados a la luz. 


Debido a la escamación y pérdida de los recubrimientos pictóricos del metal y los acrílicos, las cualidades estéticas se vieron 
alteradas y demeritadas. 


Se diagnosticó el estado material de todos los elementos que conforman la pieza y se determinó que era necesario sustituir 
elementos sustantivos en la conformación de la obra a fin de recuperar la función inicial y la apariencia. Esta decisión implicaba 
incluso generar una modificación de la técnica de manufactura original, pues derivado del resultado que se obtuvo con el sistema 
lumínico y el sistema de ventilación planteados en un inicio, la obra no resistiría demasiado tiempo en exhibición. Aunado a que 
la metodología de intervención debería de contemplar a su vez recuperar en la medida de lo posible las características visuales 
antes descritas. 


Para ello, fue sustantivo trabajar en conjunto con el museo, pero sobre todo con la artista, pues la sustitución de elementos signifi- 
caba la modificación de la técnica de manufactura en aras de recuperar la obra que había dejado de ser funcional y había perdido 
sus valores estéticos. La evaluación entre estabilidad y originalidad estuvieron presentes durante la intervención. 


Ombligo tuvo que ser restaurada, considerando no solo el estado material sino también la significación dada por la artista y su 
contexto de creación. 


Para tomar la decisión más acertada de acuerdo a la problemática de conservación presente había una serie de consideraciones 
que contemplar dado que éstas eran sustantivas para la artista. Este proceso planteó una evaluación concienzuda sobre la dico- 
tomía materia — concepto. 
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Fig. 4. Aspectos a considerar dialogados con la artista previa a la intervención. 
Esquema elaborado por Ana Lizeth Mata Delgado. 


A continuación se enlistan las diversas opciones que se plantearon para resolver la problemática de conservación presente en Om- 
bligo; en cada caso se evaluaron pros y contras a fin de determinar qué alternativa resultaba: 


1) Adhesión de las escamas desprendidas de la capa pictórica a la estructura metálica. 
2) Pasivación de elementos metálicos corroídos. 


3) Aplicación de un nuevo recubrimiento blanco en la estructura metálica. Sustitución del sistema de iluminación por uno de 
LEDs. Sustitución de vidrios originales por vidrios de colores. 


La opción número tres fue la más viable después de evaluar las implicaciones que tendría y de analizar en conjunto con la artista 
y el museo. Con estos procesos no solo se recuperaría la apariencia inicial planteada por la artista, sino que a su vez se otorgaría 
estabilidad material de la obra a largo plazo. 


En opinión de la artista sobre los procesos a realizar: “Yo los veo muy bien, no importa que varíe un poco el tono, lo que sí es 
importante a tomar en cuenta es que la luz sumada al vidrio de color sí despida una proyección de color hacia los muros y piso 
respectivamente, esta es toda la condición que determina vidrios, color e intensidad de la luz” (Táboas, entrevista en Sánchez 
Ibarrola 2011:11). 


Se llevaron a cabo todos los procesos de manera cuidadosa y respetando la evidencia de la técnica de manufactura original; 
para ello se limpiaron y estabilizaron los materiales del sistema de iluminación y de ventilación a fin de dejarlos como evidencia 
material en los sitios originales dentro de la obra y colocando una anotación en donde se explicaba brevemente a qué año corres- 
pondían. A su vez, el nuevo sistema de iluminación a base de luces LED se evidenció de manera que se puso una etiqueta con el 
año en que fueron colocados los focos y explicando claramente el informe de trabajo todo el procedimiento llevado a cabo para 
futuras consultas tanto del área de conservación, así como de otros campos de conocimiento. 
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La intervención resultó exitosa, todos los involucrados participaron activamente en la toma de decisiones y lo más importante fue 
que la obra recuperó la función para lo cual fue realizada, inclusive en 2015 participó en el “Programa MUAC en tu casa”? siendo 
expuesta de nueva cuenta. 


Fig. 5. Ombligo después de la intervención integral. Fotografía STROMC-INAH. 


Este caso de estudio evidenció los alcances de la conservación de arte contemporáneo, pues si bien su restauración implicó mo- 
dificar ciertos aspectos de la técnica de manufactura, las razones por las que se realizó se evaluaron de manera muy cuidadosa 
en relación con mantener los sistemas de iluminación y ventilación originales, ponderando así la estabilidad y recuperación del 
funcionamiento de la obra. El trabajo en equipo consensuado fue sustantivo para llevar a buen puerto la intervención integral. 


Esta obra fue restaurada durante el segundo semestre de 2011 por el Seminario Taller de Restauración de Obra Moderna y Contem- 
poránea de la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía del Instituto Nacional de Antropología e Historia a 
solicitud del Museo Universitario de Arte Contemporáneo de la Universidad Nacional Autónoma de México. 


Referencias bibliográficas 


SÁNCHEZ IBARROLA, A. 2011. Informe de los trabajos de conservación y restauración de la obra “Ombligo” de Sofía Táboas, acervo 
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3 A continuación se explica brevemente el proyecto Muac en tu casa: 
“Somos un proyecto de vanguardia en temas de carácter museológico que genera comunidades temporales de aprendizaje y colaboración. De la 
mano de los artistas, expandimos las fronteras físicas del museo hacia otros espacios urbanos. 
¿Es posible que un museo te preste por un mes una obra de arte para que la expongas en tu casa? 
¿Qué harías para que tu comunidad venga a tu casa a conocer la obra?”. 
https: //muac.unam.mx/muac-en-tu-casa (Fecha de consulta 20/07/2020). 
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PRESENTACIÓN DE CASO: NATURALEZA MUERTA 
EN BARRIO CERRADO 


Carolina Cuervo" 
Gabriela Irazábal Vicente? 


Resumen 


A continuación se presenta el caso de la obra Naturaleza muerta en barrio cerrado del artista Diego Grúnstein que resultó gana- 
dora en el año 2006 del Premio Argentino a las Artes Visuales, Región Metropolitana, organizado por Fundación OSDE. En el año 
2018 la obra se expuso en el contexto de la exposición Contraste Simultáneo y tuvo que ser retirada de la muestra por motivos 
que desarrollaremos en esta presentación. 


Palabras clave: Fundación OSDE; colección; fotografía; imagen personal; Ley 11.723 de Propiedad Intelectual. 


La colección 


La colección de la Fundación OSDE, pequeña numéricamente (135 obras), tiene características que la particularizan. Se trata de 
una colección privada constituida a lo largo de varios años sobre la base de un premio a las artes visuales, realizado durante 2004, 
2005 y 2006 (actualmente suspendido) y la posterior adquisición de algunas obras, ya sea por compra, donación o comodato. 


Como se señala en el catálogo Itinerarios de Colección/Colección Fundación OSDE (Constantin 2010): 


“La colección reúne una cantidad de objetos artísticos cuya selección no responde al 'gusto' de un individuo en particular, el 
coleccionista o la institución y los profesionales involucrados en su trabajo, sino que es el resultado de la decisión de los ju- 
rados que intervinieron en cada edición, no sólo en la premiación final sino también en las intervenciones regionales de selec- 
ción. Más que de la coherencia de un proyecto único se trata de la sumatoria del caudal de conocimientos y sensibilidades de 
diferentes individuos: artistas, críticos e historiadores de arte, que conformaron los diferentes jurados. Los objetos artísticos 
ingresados respondieron como pudieron a la reglamentación de diferentes categorías. En más de una oportunidad las obras 
discutieron esa demanda: pinturas, dibujos, grabados, esculturas y fotografías no siempre identificadas como tales o mejor 
dicho, objetos artísticos cuya particularidad es justamente no ser ni uno ni otro, sino gozar de la libertad de poder incorporar 
en su resolución o sentido de las características de uno y de otro. La colección de la Fundación OSDE, en esa misma línea, 
responde a una característica de las colecciones privadas, a saber: ser un lugar de experimentación cultural en el que se ma- 
nifiestan nociones nuevas de gusto, curiosidades, libertades y actitudes referidas al pasado, un no conformismo que lleva a 
actitudes más radicales en la elección de los objetos. En parte, la colección ha estado subyacente en la definición del proyecto 
del Espacio de Arte y sus actividades: revisar y estudiar el pasado, dar visibilidad y observar críticamente las producciones 
contemporáneas; ser, en cierta medida, un punto de unión generacional; preservar y aportar al futuro”. 


Se trata entonces de una colección privada y en ese sentido su dinámica es diferente de las colecciones del estado; sin embargo, 
por las características mismas de la institución que la preserva y organiza —una voluntad de servicio a la sociedad— la colección 
tiene fuertes puntos de semejanza con el patrimonio público. Se adquiere, se preserva, se estudia y se difunde: la colección está 
al servicio del público. Un ejemplo de ello lo constituyen algunos préstamos a otras instituciones como la obra de Cristian Segura 
al Museo de la OEA Washington o el reciente préstamo a este museo, de la fotografía de Gerardo Repetto perteneciente a nuestra 
colección para la exposición Formas de desmesura?. 


1 


Espacio de Arte de la Fundación OSDE. Bs. As., Argentina. Carolina.Cuervo@osde.com.ar 


2 Espacio de Arte de la Fundación OSDE. Bs. As., Argentina. gabriela.irrazabalvicente@osde.com.ar 
3 Formas de desmesura, curaduría Verónica Tell, MNBA, del 3 de septiembre al 3 de noviembre de 2019. 
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El Premio, año 2006 


El Premio Argentino de Artes Visuales, organizado por la Fundación OSDE, fue un certamen que convocaba a artistas de todo el 
país en las disciplinas: pintura; fotografía; grabado y dibujo; esculturas y objetos. En cada una de las 8 regiones -Cuyo, Noroeste, 
Central, Noreste, Córdoba, Bonaerense, Patagónica y Metropolitana- los jurados, integrados por artistas de trayectoria, historiado- 
res del arte y críticos, llevaron a cabo la tarea de selección de obras. Luego todos los seleccionados por región eran reunidos en 
Buenos Aires y el jurado nacional elegía los grandes premios. 


El artista Diego Griinstein resultó ganador del Premio Regional Metropolitano en la categoría Fotografía con la obra Naturaleza 
muerta en barrio cerrado, fotografía digital de 30 x 40. El jurado de selección del área metropolitana estaba conformado por Vale- 
ria González, Fabián Lebenglick y María Juana Heras Velasco. 


Sobre la obra y el artista 
El fotógrafo argentino Diego Griinstein nació en Buenos Aires en 1969, actualmente vive en Barcelona. 


La obra presentada al Premio en el año 2006 fue Naturaleza muerta en barrio cerrado y puede analizarse desde el tradicional 
género artístico que el mismo Grúnstein enuncia desde el título, pero introduce algunas variantes. La fotografía tendrá” como 
elementos principales de la composición a tres mujeres, cuya vestimenta, actitud y lugar que ocupan en el espacio nos hablan del 
estatus social de los personajes y su interrelación. El impacto del título alude al modelo de vida en countries y barrios cerrados 
que tuvieron su auge en los años noventa. En una entrevista reciente al artista, recuerda: 


“En el contexto post crisis argentina 2002/3 se dio la situación de muchas producciones audiovisuales extranjeras realizadas 
en nuestro país alentadas por los bajos costos en dólares que suponía hacerlas en Argentina. En esos momentos trabajé 
como asistente de varios fotógrafos extranjeros y fue en una de esas producciones fotográficas, fotos de stock en este caso, 
que esta fotografía fue tomada, una instantánea sin premeditación luego del 'break' del almuerzo. La imagen me transmitía 
con bastante precisión una descripción sintética del ambiente de barrio cerrado, fenómeno socio habitacional que comenzaba 
a tomar fuerza en ese momento y cuya estética me llamaba la atención por lo impersonal e impoluta que me parecía y que 
estaba relacionada con la presencia permanente de personal de limpieza dedicado a mantener ese ‘status quo’ doméstico. La 
persona que aparece en primer plano no es la propietaria de la casa sino la jefa de producción del 'shooting' fotográfico, pero 
su actitud y posición por delante del personal doméstico describían muy bien el juego de poder mientras que el bowl de frutas 
naturales acentuaba el contraste con lo artificial del entorno mobiliario. Una instantánea discreta como muchas otras que al 
mirarla con la calma descubrí que podía decir todas estas cosas y que además el encuadre y la composición entiendo que 
eran muy correctas. Luego de esos días de trabajo no tuve ningún contacto más con la persona en cuestión” (Diego Grúnstein, 
comunicación personal, 22 de agosto de 2019). 


El conflicto 


En el año 2018, en el Espacio de Arte de la Fundación OSDE, se llevó a cabo la exposición Contraste Simultáneo. Curada por Juan 
Balza y Gonzalo Maciel, la misma ponía en diálogo las colecciones de la Fundación OSDE y la del Fondo Nacional de las Artes. 


En palabras de los curadores: “El punto de partida de Contraste Simultáneo fue el descubrimiento de ejes temáticos comunes a 
ambas colecciones. Los reclamos sociales, los universos intimistas, los autorretratos y retratos, los recuerdos, la documentación 
de espacios de trabajo, las distintas interpretaciones sobre las naturalezas muertas, y escenas costumbristas, entre muchas 
otras, se reflejan en trabajos que componen ambas colecciones” (Balza y Maciel 2018: 8). Los núcleos fueron: Reflejos de la 
denuncia, Imaginarios utópicos, Artificios, La fábrica, Documentación de lo natural y Retratos. Dentro de este último núcleo, se 
encontraba la obra Naturaleza muerta en barrio cerrado. 


Al ser reconocida por una amiga, una de las mujeres fotografiadas visitó la muestra y al comprobar que se trataba de su imagen, 
se contactó tanto con el artista como con los curadores para solicitar que la obra sea retirada de la exposición. Su reclamo con- 
sistía en no haber tenido conocimiento de la existencia de dicha toma fotográfica, y que tanto su postura en la foto como el título 
de la misma le resultaban ofensivas. 
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La imagen personal 


Este caso nos enfrentó por primera vez con la complejidad que presenta el retrato en la fotografía. Nuestro accionar consistió en pri- 
mer lugar, consultar las bases del Premio de Artes Visuales, en las que nos encontramos con la siguiente frase que hace referencia 
al tema: “Los participantes serán los únicos responsables legales por el contenido de la obra presentada” (Fundación OSDE 2006). 


A continuación buscamos lo escrito sobre el tema. Así dimos con la información de que no existe un requisito jurídico general para 
obtener la autorización de una persona a fin de poderla fotografiar. Sin embargo, existen situaciones en las que las fotografías pue- 
den infringir intereses sociales importantes tales como la seguridad nacional, la protección de niños, el derecho a la intimidad, etc. 


Al respecto el artículo 31 de la Ley de Propiedad Intelectual nacional (Ley Nro. 11.723 sancionada en 1933) establece: “... El retrato 
fotográfico de una persona no puede ser puesto en el comercio sin el consentimiento expreso de la persona misma, y muerta ésta, de 
su cónyuge e hijos, o descendientes directos de éstos, o en su defecto del padre o la madre...” y a continuación establece algo impor- 
tante para este caso: “.. Es libre la publicación del retrato cuando se relacione con fines científicos, didácticos y en general culturales, 
o con hechos o acontecimientos de interés público o que se hubieran desarrollado en público”. En otro de sus puntos menciona las 
consecuencias de la utilización no autorizada de la imagen de esta manera: “Asimismo en todos los supuestos de uso no autorizado 
de la imagen, el damnificado tiene el derecho de solicitar judicialmente el cese del uso de ésta” (Emery 2014). 


Este último punto refuerza la idea de que el reclamo de la persona fotografiada era legítimo, por lo que consideramos oportuno reti- 
rar la obra de la exhibición. Por otro lado, el caso se complejizaba porque, por un lado, la mujer fotografiada se había sentido ofendida 
con el título de la fotografía y siguiendo el relato del artista sobre las circunstancias de la toma fotográfica se confirmaba que había 
sido improvisada. Considerando lo que establecen algunos escritos sobre el tema: “Cuando se fotografía de forma improvisa a una 
persona, a menudo están en juego dos derechos fundamentales: el derecho a la libre expresión del fotógrafo y el derecho a la intimidad 
del sujeto” (COEL Abogados 2020), decidimos priorizar, en acuerdo con el artista, el derecho a la intimidad del sujeto. 


Como consecuencia de esto y dado que la obra presentaba la complejidad de no poder ser exhibida, ni difundida a futuro, cuestión 
presente en las bases del premio, se acordó con el artista el reemplazo de Naturaleza muerta en barrio cerrado por la pieza S/T, de la 
serie Hombre Omega. . 


Si bien ésta fue la resolución a la que arribamos con este caso en particular, continúa siendo problemático el hecho de que la obra 
ya había sido expuesta en otras oportunidades e incluso reproducida en 3 catálogos. 


Asimismo, la colección tiene en su acervo otras fotografías de personas que podrían presentar similares conflictos. En conclu- 
sión quedan planteados algunos interrogantes: ¿existe algún protocolo de pedido de autorización a las personas fotografiadas?, 
¿en el caso de premios y concursos, debería el reglamento contemplar junto a la presentación de la fotografía, una autorización 
de la utilización de la imagen ajena?, ¿habiendo una remuneración económica de por medio (Premio Regional, en este caso), el 
uso de la imagen ajena presenta un riesgo mayor?, ¿cómo hacer una lectura de la ley existente en términos artísticos? 
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LA BIOLOGÍA UTILIZADA PARA LA CREACIÓN DE OBRAS 
DE VANGUARDIA Y SU PRESERVACIÓN CON MÉTODOS 
Y SISTEMAS “VERDES”. VENTAJAS Y LIMITACIONES 


Nieves Valentín” 


Resumen 


Muchos de los materiales utilizados en la antigüedad para realizar bienes culturales han llegado hasta nosotros con un aceptable 
estado de conservación debido a su alta calidad y a las condiciones ambientales a las que estuvieron expuestos, tanto de forma 
intencionada como por azar. 


El arte contemporáneo integra obras conformadas por materiales de naturaleza diversa que en ocasiones dan como resultado 
piezas delicadas y difíciles de conservar y restaurar. A ello se une la intención del autor que puede haberlas concebido como 
creaciones efímeras. En algunos museos, el uso de aire acondicionado ha añadido nuevos problemas debido a la escasez de 
recursos para su mantenimiento y el gasto de electricidad. Todo ello ha condicionado el desarrollo de sistemas sostenibles de 
análisis de riesgos y tratamientos, incluyéndose además planes integrales de gestión ambiental de carácter multidisciplinar y 
perfectamente coordinados. 


El uso de biosensores como sistemas de alerta para detectar microclimas adversos, los métodos de desinfección y desinsec- 
tación por anoxia y también el uso de aceites esenciales de plantas aplicados en fase gaseosa son discutidos en este artículo. 


Palabras clave: bioarte; biodeterioro; anoxia; extractos de plantas; biosensores. 


Biodeterioro en arte contemporáneo 


Los agentes biológicos producen alteraciones de las propiedades físico-químicas de los materiales. En general, los efectos im- 
plican cambios estéticos y pérdida parcial del soporte. Los elementos determinantes del desarrollo biológico son la humedad 
ambiental y el contenido de agua del material que depende de su higroscopicidad. 


Las obras en soporte orgánico depositadas en un edificio pueden verse afectadas principalmente por microorganismos e insec- 
tos. Los materiales inorgánicos expuestos al aire libre son colonizados por microorganismos, insectos, líquenes, algas, musgos, 
aves y murciélagos, entre otros. En el marco del arte contemporáneo, la actividad de los agentes biológicos es difícil de evaluar, 
ya que es altamente dependiente del tipo de soporte y del impacto ambiental. 


Actualmente, la biotecnología se ha convertido en una herramienta valiosa para artistas que combinan organismos genética- 
mente modificados con materiales artísticos. En ocasiones, este tipo de obras fueron creadas como un modo de provocación 
y por tanto han planteado cuestiones éticas o sociales. Todo ello, ha dado lugar a un nuevo movimiento de vanguardia llamado 
“Bioarte”. 


Desde Alexander Fleming (Dunn 2010), que inoculó bacterias en papeles con algunos de sus dibujos realizados a lápiz o carbón 
para obtener imágenes coloreadas, hasta artistas contemporáneos que han utilizado organismos biológicos para ejecutar sus 
obras (Caputo 2016; Chalkley 2010; Yetisen et al. 2016), se han originado colecciones cuya problemática de conservación es 
difícil de analizar y resolver. 


1 Asesora científica de patrimonio cultural. España. m.nievesvalentinrí(vgmail.com 
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Para otros artistas, los microorganismos activos son parte de la propia obra de arte. Antoni Miralda, en su exposición “Food 
Situation for a Patriotic Banquet” (Palacio de Velázquez - Madrid, 2010), mostró obras en las que había empleado alimentos cu- 
yos colores reproducían las banderas de diferentes países. Los alimentos se habían dejado contaminar por hongos y bacterias 
ambientales formando todo ello parte del mensaje artístico (Figura 1). El aspecto efímero de este tipo de creaciones modifica los 
criterios convencionales de conservación y restauración que se han venido manteniendo en el ámbito de los museos (Valentín 
2018). 


Fig. 1. Obra expuesta. Miralda. 2010. 
Desarrollo de hongos sobre alimentos formando una bandera. 
Fotografía de la autora. 


Los problemas que se plantean se podrían resumir: 


* Materiales utilizados en la obra que no han sido previamente investigados y que pueden sufrir deterioros no diagnosticados 
convenientemente. 

* Dificultad para establecer criterios de conservación en caso de obras efímeras. 

* Alto coste para realizar análisis que permitan diagnosticar y evaluar alteraciones. 

* Requerimiento de investigación para diseñar técnicas de restauración apropiadas si se requiere. 

+ Dificultad para establecer protocolos y planes de preservación a corto y largo plazo. 
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Sistemas de control y erradicación de biodeterioro respetuosos con las colecciones, 
la salud y el medio ambiente 


El método más utilizado para la erradicación de insectos es la anoxia. Consiste en reemplazar el aire por un gas inerte, general- 
mente nitrógeno de alta pureza, en el interior de una burbuja construida con plástico de alta barrera donde se ha depositado el 
objeto con insectos activos. El tratamiento es seguro para las personas y las obras de arte. También elimina el 100% de insectos 
en todas las fases de su ciclo biológico (Maekawa y Elert 2003; Valentín 1993). 


Los problemas más frecuentes se deben a: 


* Disponibilidad del plástico de alta barrera que se encarece, en muchos casos, por la necesidad de importación y su compra en 
pequeñas cantidades (no industriales). 

« Aplicación de un sistema de humectación del gas nitrógeno con control de temperatura y humedad relativa. Es imprescindible 
para humidificar el gas. 

* Falta de recursos y personal cualificado para realizar y supervisar estos trabajos. 


Se ha observado que determinados pigmentos de obras expuestas a anoxia durante largo tiempo en vitrinas de anoxia pueden 
sufrir reacciones químicas de reducción que producen alteraciones de color. No obstante, es importante comprobar si ese efecto 
es debido a la anoxia, al impacto de los compuestos orgánicos volátiles emitidos por los propios componentes de la vitrina, al 
propio envejecimiento de los objetos históricos o a un efecto combinado de todo ello. 


Tanto el nitrógeno como el argón pueden ser utilizados para desinsectar por anoxia (Valentín 1993). 

Con relación al gas argón: 

Ventajas: 

* Es un gas noble y por tanto el producto más estable que podemos aplicar a un bien cultural. No es tóxico ni deteriorante. 

* Elimina determinados insectos xilófagos en tiempos más cortos que el nitrógeno. 

* Enelcaso de disponer de recursos, el argón podría ser recomendable para vitrinas de anoxia que alberguen a largo plazo obras 
muy delicadas. 

Desventajas: 

* Ennumerosos países el argón es más costoso que el nitrógeno, lo cual encarece significativamente los tratamientos rutinarios 
de las desinsectaciones con argón. 

* Es más difícil de adquirir y suministrar en ciudades pequeñas o alejadas de zonas industriales. 

En el caso del gas nitrógeno: 

Ventajas: 

* Es un gas inerte, el mayor componente del aire. No es tóxico ni deteriorante. 

* Permite su utilización a partir de cilindros o botellas y de generadores de nitrógenos. Los generadores son cómodos en su 
uso y eficaces para realizar tratamientos de numerosas obras. 

* Para desinsectaciones de bienes culturales es más práctico, económico y fácil de suministrar en pequeñas poblaciones 

Desventaja: 

* La mortalidad de insectos se produce en tiempos ligeramente superiores al caso del argón. En desinsectaciones 
convencionales y desde un punto de vista comparativo, sería necesario incrementar en dos-tres días aproximadamente el 
tiempo de tratamiento, en función del tamaño, tipo de objeto y especie de insecto. Los insectos más tolerantes a la anoxia 


requieren al menos 3 semanas de tratamiento. 


El gas helio no es recomendable porque debido a su bajo peso molecular podría ser difusible a través de diferentes plásticos de 
barrera. 
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Con relación a los microorganismos, las bacterias anaerobias son tolerantes a las atmósferas de anoxia. No obstante, necesitan alta 
humedad, superior al 85%, para reproducirse. Las condiciones que se establecen en un tratamiento de anoxia tienen requerimientos: 


* Temperatura entre 20°C y 23°C en función de las características de la obra. 

* A una temperatura inferior a 18°C, los insectos entran en diapausa y no mueren por anoxia. 

* Humedad relativa en el interior de la burbuja, en un rango de 40% - 50% en función de los materiales históricos. A mayor hume- 
dad menor eficacia del tratamiento. 


Se ha demostrado que los hongos, bacterias aerobias y anaerobias no son eliminados, pero sí interrumpen su multiplicación 
celular. Por ello, se considera que la anoxia es un método eficaz para erradicar los insectos, parar y decrecer la contaminación 
microbiana (Valentín et al. 1990). 


Alternativas a la anoxia. Aceites esenciales de plantas 


Desde épocas ancestrales, las plantas se utilizan para eliminar insectos y/o prevenir y curar infecciones producidas por mi- 
croorganismos. Actualmente, algunos aceites esenciales de plantas autóctonas con actividad microbicida e insecticida resultan 
eficaces frente a determinadas especies biológicas (Morales et al. 2013). Entre otros usos, su aplicación se centra en la conser- 
vación de productos alimentarios. Asimismo, se ha observado la eficacia de esos extractos en la desinfección y desinsectación 
de bienes culturales. 


Análisis experimentales (Valentín 2018) mostraron que el aceite esencial de Artemisia absinthium, con una concentración en un 
rango de 0.1% - 1% en etanol (70%), era eficaz para eliminar la contaminación microbiana en soportes de papel infectado por hon- 
gos ambientales tales como Penicillium chrysogenum y Fusarium verticiloides, utilizados como modelos experimentales. Se ha 
observado que la eficacia del tratamiento depende principalmente del tipo de aplicación que debe ser realizada en forma de gas 
para facilitar la penetración del producto en las estructuras de los materiales contaminados. Para ello, el gas inerte, nitrógeno, se 
ha burbujeado en una disolución de Artemisia absinthium 0.1% en etanol 70% (Figuras 2 y 3). 


e 
fm = 


Fig. 2. Tratamiento de desinfección de material celulósico contaminado. 
Nitrógeno burbujeado en Artemisia /etanol. 


Fotografía tomada de Valentín (2018). 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


Fig. 3. Muestra de papel previamente 
inoculado con microorganismos y tratado 
con nitrógeno burbujeado en Artemisia / 
etanol. 

No se apreció desarrollo microbiano 
después del tratamiento. 

Fotografía tomada de Valentín (2018). 


Con estos tratamientos combinados de anoxia y aceite esencial de Artemisia/etanol se logra la eliminación de microorganismos 
debido al efecto del extracto con actividad microbicida, al etanol en el que está diluido y a la anoxia, todo ello aplicado a hume- 
dades en un rango de 45% - 50%. No obstante, debe tenerse en cuenta que se trata de un tratamiento de baja toxicidad debido 
a la presencia de etanol. La aplicación en fase gaseosa no ha alterado el pH de los soportes tratados, ni las tintas o pigmentos 
solubles aplicados a materiales experimentales. 


Artemisia absinthium en etanol aplicada por nebulización, sin anoxia, no ha resultado eficaz para eliminar insectos coleópteros 
ni termitas. 


Los microorganismos utilizados como sensores de las condiciones ambientales 


La carga de microorganismos del aire en un museo nos indica la aceptabilidad de las condiciones ambientales. Ello es debido a 
que el desarrollo de hongos y bacterias en la atmósfera se produce en relación con: 


+ Humedad relativa del aire. 

* Contenido de agua de los materiales. 

+ Ventilación de las salas o almacenes. 

* Oscilación de los parámetros ambientales. 

* Número de visitantes. Los visitantes son vectores de microorganismos. 


La contaminación química y biológica del aire interior actúa de forma combinada y puede suponer un riesgo potencial para la 
salud de las personas (síndrome del edificio enfermo) y la conservación de los bienes culturales. 


La toma de muestras del aire se puede realizar con equipos que utilizan placas de Petri con medios de cultivo seleccionados para 
la captura de aerosoles. Posteriormente, las placas se incuban y se contabiliza el número de colonias desarrolladas. La conta- 
minación se expresa en unidades formadoras de colonias por metro cúbico de aire (CFU/m?). Los resultados permiten evaluar 
los riesgos de biodeterioro, establecer el número adecuado de visitantes en un museo y elaborar los planes integrales de gestión 
ambiental que incluye el mantenimiento en salas y almacenes (Valentín et al. 2010: 63-81). 


Biosensores 


Son sistemas de alerta que permiten la detección precoz del crecimiento microbiano en su superficie antes de que el bien cultural 
sea afectado. Los biosensores se instalan en el interior y exterior de vitrinas u otros contenedores junto a los objetos históricos 
durante un período concreto de tiempo. El biosensor debe estar fabricado con material higroscópico y rugoso. Sobre él se aplica 
un medio de cultivo adecuado (Figura 4). 
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Fig. 4. Biosensor. Soporte de papel de alta 
higroscopicidad tratado con medio de cultivo y 
esterilizado. 

Fotografía tomada de Valentín (2015). 


Tiene que ir asociado a un equipo que registre la temperatura y la humedad relativa, data logger, para poder establecer la correla- 
ción entre los microorganismos y las condiciones ambientales en las cuales se han desarrollado (Valentín 201 5). 


El biosensor y data logger deben ser esterilizados antes de depositarse en el interior de la vitrina. El ultravioleta puede ser un 
método útil (Valentín et al. 2017: 101-119). 


Para analizar el biosensor se aplica en su superficie una solución salina estéril y posteriormente se procede a una incubación a 
28ºC-30ºC. Cada 24 horas se realiza un recuento de las colonias microbianas desarrolladas (Figura 5). Estos datos se vinculan a 
los parámetros ambientales registrados con el data logger. 


Fig. 5. Biosensor con soporte de textil de alta 
higroscopicidad y rugosidad. 

Se muestra desarrollo fúngico en superficie después 
de su hidratación e incubación. 

Fotografía tomada de Valentín (2017). 


Para poder establecer conclusiones que permitan tomar decisiones globales es necesario ubicar también biosensores en el exte- 
rior de la vitrina. Los biosensores deben analizarse y reponerse periódicamente en función de las condiciones ambientales de la 
vitrina, de su tamaño y del tipo de material artístico que albergue. 
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LA CONSERVACIÓN DE LOS MATERIALES PLÁSTICOS 
EN LA OBRA DE LEON FERRARI 


Gabriela Baldomá' 


Resumen 


El presente artículo pone en evidencia, a través de la obra de León Ferrari realizada con materiales plásticos, algunos de los pro- 
blemas que complican la conservación de colecciones de arte contemporáneo. 


Palabras clave: conservación; materiales plásticos; arte contemporáneo; León Ferrari. 


Introducción 


León Ferrari nació en Argentina en 1920 y murió en 2013. Su obra es una potente expresión de su modo de ver el mundo. Fue un 
artista provocador que protestaba contra la injusticia social, el abuso de poder, la discriminación, la desigualdad y la intolerancia, 
aludiendo al sexo, la violencia, la guerra y la religión. 


La producción de Ferrari es enorme y compleja. Preservarla implica resolver una variedad de problemas, tanto conceptuales 
como técnicos, dado que a lo largo de su vida experimentó con todo tipo de materiales. 


Los plásticos en la obra de Ferrari 


Entre 1980 y 2013 es notable la incorporación de plásticos a sus obras, desde su primera intervención a un juguete -un súper 
héroe con cabeza de Cristo- hasta las esculturas con caireles plásticos que realizó al final de su vida. 


Esas obras, agrupadas en series, reflejan los caminos recorridos por Ferrari al explorar las posibilidades de desarrollo para una 
idea. Entre ellas: prismas y cilindros de acrílico escritos o pintados en su interior, con flores plásticas y alambres; juguetes inter- 
venidos (autos, motos, tanques de guerra con incorporación de figuras de cristos y vírgenes o con plumas); juguetes en su pac- 
kaging; volúmenes construidos con aerosoles de poliuretano expandido y luego intervenidos con flores y cucarachas de plástico; 
letras y formas autoadhesivas aplicadas sobre papel; esculturas con huesos de resina; frascos y botellas con preservativo. Elec- 
trodomésticos (cafeteras, tostadoras) intervenidos con la incorporación de figuras de cristos y vírgenes, maniquíes intervenidos 
con escritura o con collages de imágenes sobre papel. 


1 Fundación Augusto y León Ferrari Arte y Acervo (FALFAA). Instituto de investigación, conservación y restauración de arte moderno y 
contemporáneo. Rosario, Argentina. gabrielabaldoma(dgmail.com 
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¿Qué son los plásticos? 


En todas esas series, la materia dominante es el plástico. Plástico es el término habitual para referir a una amplia gama de mate- 
riales sintéticos y semi-sintéticos. Proviene del griego «plastikos» que significa “que se puede moldear”. Es un material maleable 
compuesto por polímeros y aditivos. Los polímeros son moléculas grandes formadas a partir de largas cadenas de segmentos 
repetidos. 


Para fabricar los plásticos, a los polímeros se les agregan productos químicos que los modifican. Ellos son los aditivos, que se 
agregan para hacer a los plásticos más fuertes, más seguros, más o menos flexibles, e impartir una gama de otras características 
deseadas. Los aditivos más comunes incluyen: repelentes de agua, retardantes de llama, endurecedores, suavizantes, pigmentos 
einhibidores de rayos UV. Algunos de estos aditivos pueden contener sustancias potencialmente tóxicas. Los aditivos alteran las 
propiedades y la estabilidad del producto final. 


¿Cómo se degradan los plásticos? 


Los plásticos en general mutan imperceptiblemente hasta que su alteración comienza a hacerse evidente con la aparición de 
manchas, opacidad o ablandamiento. 


Los deterioros más notables son la fotólisis y el amarillentamiento. La fotólisis es la degradación provocada por la exposición 
a radiaciones lumínicas ultravioletas e infrarrojas. Estas radiaciones causan la rotura de los enlaces de la macromolécula, pro- 
duciendo su escisión o fisuras. El amarillentamiento (formación de tonos amarillos) u oscurecimiento en plásticos blancos o 
incoloros es causado por la formación de cromóforos (elementos del átomo de una molécula responsables del color). 


Fig. 1. Izquierda: Mamaderas plásticas intervenidas en 1996. 
Fotografía de Gustavo Lowry. 

Derecha: Mamaderas plásticas intervenidas en 2019. 
Fotografía de la autora. 

O Fundación Augusto y León Ferrari Arte y Acervo (FALFAA). 


Tanto la humedad relativa como la temperatura y la polución son agentes extrínsecos que desencadenan procesos de degra- 
dación al combinarse con agentes intrínsecos de los plásticos: partículas metálicas, aditivos de diferente naturaleza, su propia 
composición química. Por lo tanto, atmósferas con baja humedad relativa y temperatura y espacios limpios van a contribuir a 
ralentizar sus procesos de degradación. 
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Sin embargo, muchas veces los deterioros tienen otras causas, como por ejemplo tratamientos inadecuados de limpieza o repa- 
ración o ensamblado utilizando cierto tipo de adhesivos o el envejecimiento de los adhesivos. 


El deterioro de los materiales plásticos es un proceso irreversible. Una vez que el deterioro ha comenzado, no se puede detener 
o revertir, solo ralentizarlo. Según Yvonne Shashoua (2016), en general, el deterioro de los objetos plásticos en museos es visible 
dentro de 5-25 años. 


¿Cómo se conservan los plásticos? 
Para proyectar la conservación de cada obra es imprescindible identificar el tipo de plástico que se utilizó en ella. 


Los plásticos son una gran familia de materiales que incluye muchos polímeros diferentes, a menudo complejos. Esto puede 
hacer que la identificación de los plásticos que componen un objeto sea un verdadero desafío. Para una identificación correcta 
se requieren técnicas analíticas adecuadas. En nuestro caso estamos trabajando con la Dra. Marta Maier para el estudio de la 
espuma de poliuretano en aerosol en obras de Ferrari y proyectamos continuar con otros plásticos. 


La conservación de objetos fabricados con polímeros sintéticos tales como el poliuretano, los ésteres de celulosa y el cloruro de 
polivinilo es un problema muy complejo porque estos materiales a menudo exhiben rápidamente los efectos de los procesos de 
degradación presentando decoloración, fragilidad o agrietamiento. 


La conservación de plásticos, al igual que la de los demás materiales, puede ser interventiva o preventiva. 


La conservación interventiva o tratamiento activo se refiere a limpiar superficies, adherir secciones rotas o rellenar áreas faltan- 
tes. La conservación activa de plásticos es posible en muy pocos casos porque con los tratamientos, en general, se cambia la 
apariencia del material y se viola la práctica ética de reversibilidad. Esto se debe a que adherir con éxito algo a una superficie 
plástica requiere ablandarla o derretirla. 


La conservación preventiva o inhibitoria procura prolongar la vida útil de las colecciones ralentizando las reacciones de deterioro. 


La conservación preventiva implica controlar los entornos en los que se encuentran los objetos, tanto durante el almacenamiento 
como la exhibición. Esto significa la eliminación o reducción de factores tales como la luz, el oxígeno, el agua y los ácidos resul- 
tantes de procesos de deterioro. 


La conservación inhibitoria de los plásticos requiere acciones tales como la colocación de filtros UV a las ventanas y a las lumi- 
narias, el control de la humedad y las temperaturas altas, la manipulación adecuada, la planificación de los traslados y un óptimo 
acondicionamiento en los espacios destinados a la guarda. 


Los plásticos tienen una vida muy corta. Lo que tratamos de hacer es prolongarla, pero sin cambiarles sus propiedades, tales 
como color, brillo, flexibilidad, transparencia. 


La conservación de la obra de Ferrari 
Conservar la obra de Ferrari implica, obviamente, enfrentar todos esos problemas. Presentamos aquí algunos casos. 
Partes faltantes 


Muchas obras incluyen pequeñas piezas, producidas industrialmente como juguetes o accesorios de bajo costo y corta vida útil. 
Como ejemplo: escorpiones de goma, ratas y variedad de flores y hojas de plástico. Estos elementos están fijados a una pieza 
principal, ya sea introducidos en perforaciones o sujetados mediante alambre o con adhesivos que, al envejecer, se endurecen y 
se desprenden. 


Ferrari era consciente del riesgo de daño, desprendimiento o pérdida de partes de sus obras. En consecuencia, acordó que los 
conservadores podríamos reemplazarlas. La Fundación FALFAA cuenta con un reservorio de los materiales que Ferrari empleaba 
en sus obras. Sin embargo, no siempre se dispone del adecuado. En esos casos, se realiza una búsqueda en el mercado, entre los 
proveedores originales. Pero, con el paso del tiempo, no es fácil encontrar los elementos. 
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Otras soluciones que hemos experimentado son las copias con impresoras 3D o por molde. En el primer caso, el resultado es 
aceptable si la pieza está luego pintada o intervenida. 


Fig. 2. Izquierda: Virgen de yeso intervenida con cucarachas y escorpiones. 
Fotografía de Gustavo Lowry. 

Derecha: Escorpiones nuevos para repo. Fotografía de la autora. 

O Fundación Augusto y León Ferrari Arte y Acervo (FALFAA). 


Procesos de degradación del plástico 


Tanto la escisión o fisuras causadas por fotólisis como la formación de tonos amarillos y el oscurecimiento en plásticos blancos 
o incoloros causados por la formación de cromoforos son problemas, en su mayoría, irreversibles. Sin embargo, pudimos dar al- 
gunas soluciones. Por ejemplo, empleando Araldite 2020 pudo cerrarse con éxito la fisura que presentaba un maniquí intervenido 
con escritura en gutta. Araldite 2020 es un adhesivo utilizado habitualmente para vidrios, pero ofrece buenos resultados también 
en plásticos, dado que posibilita mantener la transparencia. Nuestra técnica para unir las partes del maniquí fue crear una suje- 
ción mediante puentes y aplicar el adhesivo por filtración. El tiempo de fraguado fue 24 horas. 


Fig. 3. Fisura del maniquí luego de la aplicación del adhesivo. 
Fotografías de la autora. 
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Conclusiones 


Los materiales plásticos envejecen muy rápido y el deterioro comienza a ser evidente cuando la degradación se encuentra en un 
estadio avanzado. 


La conservación preventiva es la mejor estrategia para ralentizar la degradación de los plásticos. 


La toma de decisiones no es simple. Es altamente recomendable, siempre que sea posible, consensuar las soluciones con los 
artistas y dejar registro escrito como parte de la documentación de las obras. 


Conocer el tipo de plástico con que están hechas las obras es fundamental para planificar la preservación y realizar tratamientos 
eficaces. 


La Fundación FALFAA es pionera en Argentina al destinar recursos a la investigación de los materiales que integran la obra de 
Ferrari. 
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ARTE CONTEMPORÁNEO 
Intencionalidad del artista vs. temporalidad material 


Elisa Itatí Martínez! 


Resumen 


El Museo Provincial de Bellas Artes Dr. Juan Ramón Vidal de Corrientes alberga en su colección obras contemporáneas. Esta 
parte del patrimonio cultural del mencionado museo conlleva un importante reto que se origina de la multiplicación de medios 
materiales y técnicas. De ello surge la problemática donde se conjugan la intencionalidad del artista y la reacción de los materia- 
les a través del tiempo, poniendo en riesgo la perdurabilidad de la obra. 


La dificultad surge de la alteración material de la obra, desde su soporte original, “arpillera plástica degradable” a su capa pictórica 
compuesta por “esmalte sintético”. Autor: Héctor Martinoli. Título Testigos jesuíticos. Medidas: 169,07 x 108,04 cm. Año: 1991. 


Para muchos artistas contemporáneos, la perdurabilidad en el tiempo de sus obras está estrictamente subordinada al poder de 
lo expresivo, en este ejemplo, con la destrucción gradual de la misma. 


En el Museo Vidal, donde la intención del deterioro físico no fue planificada, ¿qué hacer? Para garantizar la conservación de las 
obras y en particular, ésta mencionada, debiera acopiarse información que garantice su vida futura y así evitar un falso histórico 
al momento de intervenirla. 


Palabras clave: intencionalidad; temporalidad; perdurabilidad; deterioro; materiales. 


La labor llevada a cabo día a día, desde un lugar u otro, relacionada con la conservación del Patrimonio de nuestras instituciones, 
muestra el valor moral, identitario y trascendental que concedemos al arte. Además del fascinante mundo en el que intentamos 
trasladar a las obras a un sueño de inmortalidad. 


Todo un reto para los restauradores, la relación Concepto - Materia, ya que debe conocer cuál es la intencionalidad particular de 
cada autor y su reflejo en cada obra, por lo que se hace necesario interactuar con el artista previo a la intervención restaurativa, 
para obtener información necesaria y así llegar a entender su función y composición integral. 


Se parte desde el conocimiento empírico sobre los materiales utilizados. 


El Museo Provincial de Bellas Artes Dr. Juan Ramón Vidal de Corrientes, ubicado en un sector estratégico de la ciudad, alberga en 
su ecléctica colección, obras modernas y contemporáneas. Esta parte del patrimonio cultural del mencionado museo, relaciona- 
do con el arte contemporáneo, conlleva un importante reto que se origina de la extraordinaria multiplicación de medios materiales 
y técnicas de las últimas décadas. 


El arte contemporáneo en nuestros museos ha traído una infinidad de problemas, dudas y cuestiones sin resolver. 


Héctor Martinoli, nacido en Federación (Entre Ríos), afirma que siempre sintió la vocación artística. Conoció Misiones a los die- 
ciocho años y eligió esta geografía para vivir. Su temática predilecta: los bodegones, los personajes y los paisajes urbanos. 
Especialista en xilografía, aún hoy, continúa incursionando también en la pintura. En la década de los “90 y principios del 
2000, elaboró una serie homenaje a arquitectos, artistas y artesanos de las Misiones Jesuíticas a través de obras al óleo, esmalte 
sintético, acrílico y grabados. 


Museo Provincial de Bellas Artes de Corrientes. Corrientes, Argentina. emartinez.restauro(dgmail.com 
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Los detalles de la obra que aparecen en el banco de datos del museo son: 


Datos de la obra 
Testigos jesuíticos 
MBA0262 — 1991 
Esmalte sintético 
169,07 x 108,04 cm. 


Se logró un primer acercamiento con el artista, importante a la hora de conocer su intención respecto de la obra y no caer en 
“falsas patologías”. A través de comunicaciones, se obtuvo la siguiente información: como soporte original utiliza lona, tela de 
algodón y sobre todo tela sintética, ya que le interesa un medio que no responda a la humedad; además, por sus dimensiones, y 
por un detalle no menor a la hora de producir, la cuestión económica. 


Ante esta descripción, se puede decir, el artista concibió la obra con intención de perdurabilidad en el tiempo, pero sin tener en 
cuenta las características de los materiales que utilizó, a diferencia de otros contemporáneos, donde el material empleado está 
estrictamente subordinado al poder de lo expresivo. En este ejemplo, la destrucción gradual que se observa en la misma no ha 
sido intencional. 


El bastidor de pino posee una considerable cantidad de nudos en las partes que quedan a simple vista. La base de preparación 
es inexistente y la capa pictórica está compuesta por esmalte sintético de marca comercial. 

Problemática en el reverso 

Se observan defectos de consideración en el montaje del soporte en el bastidor; en los ángulos se puede ver el soporte original 
enrollado, como si se tratara de las mangas de una camisa, recubierto de cinta pack a manera de “protección”. También se desta- 


ca un sistema de cuelgue precario. El bastidor se halla en contacto con el soporte, lo que provoca daños irreversibles. 


Detalle etiqueta en el reverso 


En una etiqueta colocada en el reverso (atacada por los insectos) se lee el siguiente texto redactado por el artista refiriéndose a 
la obra: 


“Sumamente resistente, lluvia, sol, humedad. No tensionar (estirar) el paño en forma desmedida”. Lo que significa, Héctor Marti- 
noli, a la hora de crear, estaba convencido de la inmortalidad de su obra. 


Se observa un pentimento que abarca la zona central del reverso. 


Problemática en el anverso 


Se ha determinado el material del soporte original: tejido de polipropileno laminado con polietileno. Estructuralmente está forma- 
do por hilos flexibles entrelazados cuyo cruce de unos con otros forma ángulos de 90º. Base de preparación, inexistente. La capa 
pictórica está aplicada en forma directa al soporte. 


Queda demostrado el alto grado de deterioro que presenta la obra en la actualidad. Cortes, desgarros y sectores con importante 


desprendimiento de la capa pictórica, debido a la autodestrucción gradual de las fibras, como también a la reacción de los sol- 
ventes presentes en la composición del esmalte sintético que ayudan a debilitar el soporte original. 


Características de los materiales utilizados 


Polipropileno 


Por sus características físicas y químicas, es un material relativamente duradero y difícil de degradar por los microorganismos, 
pero se vuelve frágil y friable con el paso del tiempo y a bajas temperaturas. Produce la liberación de metano y etileno. Si bien 
está fabricado para alta resistencia, es de un solo uso; lo que significa que con el tiempo va perdiendo sus propiedades físicas. 
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Esmalte 

Resina sintética, alquídica. Un producto con mejor secado, dureza y elasticidad. Se diluye en solventes tales como aguarrás mine- 
ral, White spirit o thinner. Es de mayor resistencia que otras pinturas, impermeable y muy resistente a los agentes atmosféricos. 
Reflexión final 


Como primera medida, resaltar la importancia de un primer acercamiento con el artista y así recabar información sobre la obra 
en cuestión. 


Nos encontramos ante una materia que se transforma día a día, no como resultado de la intencionalidad creativa, sino, imprevis- 
tamente, como reacción de los materiales empleados. 


Obtener un detallado conocimiento de la materia constitutiva de cada una de sus partes como también la naturaleza de la misma, 
fortalece nuestro fundamento y criterio profesional a la hora de defender y concretar una intervención restaurativa. 


Considerando que ya se realizó un registro fotográfico con buena definición, en la actualidad se están llevando a cabo pruebas en 
pequeña escala, y en base a los resultados que se puedan obtener, considerar en un futuro inmediato, un entelado que refuerce el 
soporte original aplicado con adhesivo del tipo Lascaux 498 hv. 


Como actividad pendiente, una entrevista personal con el artista Héctor Martinoli, quien en el próximo mes de octubre realizará 
una muestra retrospectiva en el Museo Municipal “Lucas Braulio Areco” de la ciudad de Posadas, Misiones, Argentina. 
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Ideas en escena 


REPENSAR LA NOCIÓN DE PÉRDIDA EN LA DANZA: 
CÓMO REVIVIMOS LA MUERTE DEL CISNE DE 
GRACIELA MARTÍNEZ 


Sofía Kauer! 
Nicolás Licera Vidal? 


Resumen 


Graciela Martínez, coreógrafa y artista visual argentina, subió a las tablas en 1962 una versión propia de La muerte del cisne, en 
clave experimental-vanguardista. En el año 2016 comenzamos un proceso de investigación, imaginación y acercamiento a esas 
y otras piezas de Martínez, titulado Danza actual, danza en el Di Tella (1962-1966). El texto despliega preguntas acerca de este 
extraño solo de danza -del que no existen fotografías ni films-, de la experimentalidad de esta década, de la historia de la danza 
en Argentina, y relata nuestra experiencia de re-materialización de esta coreografía, de la mano de la propia creadora. 


Palabras clave: danza; archivo; historia; vanguardia; reconstrucción. 


Resulta usual pensar que la danza es una cosa que se encuentra en constante desaparición. Que desaparece paso a paso. Cada 
nuevo movimiento borra el anterior; cada avance deja nada detrás de sí, sólo un nuevo gesto que volverá a trazar una estela de 
vacío, el cual será llenado inmediatamente por alguna nueva acción, y así. Dejando nada detrás de sí, este arte pareciera no tener 
pasado que cargar u ostentar, habitando, por definición, una especie de eterno presente. Sin embargo, somos constantemente 
testigos de la presencia de su pasado, incluso solapado, sino, ¿que hacíamos en el año 2007 en el Luna Park mirando El lago de 
los cisnes, un ballet de 1895, re-montado por el Ballet Estable del Teatro Colón? En ningún momento se nos ocurrió pensarlo, pero 
ese conjunto de movimientos tenía, de alguna manera, 112 años de edad. 


Hablando de cisnes, danza y pasado, en una conversación con Susana Tambutti, referente de la teoría de la danza en nuestro país, 
nos mencionó que para ella una parte importante de la historia de este arte podría resumirse, metafóricamente, como la trayec- 
toria trazada por el luminoso carruaje de Apolo, tirado por cisnes desde la alborada del siglo XVII - siendo la encarnación del dios 
del sol Luis XIV, el rey bailarín-, hasta el ocaso marcado por el canto de La muerte del cisne y su eco en la tenebrosa noche de los 
primeros años del siglo XX. Amanecer y anochecer. Luz y oscuridad. 


En un rincón de la multitud de los cisnes de la historia, cooptada en parte por los resplandecientes de Luis XIV de mediados del 
1600, el moribundo de Anna Pavlova de 1907 y el ejército espectral del Luna Park de 2007, uno captó en especial nuestra atención. 
Uno chiquito, muerto de miedo, algo deforme y porteño-cordobés: era el cisne de Graciela Martínez, de 1962. 


1 Programa de Artistas de la Universidad Di Tella. Bs. As., Argentina. sofi _kauer@hotmail.com 
nliceravidal@gmail.com 
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Graciela Martínez, coreógrafa y artista visual argentina, subió a las tablas en 1962 una versión propia de La muerte del cisne, en 
clave experimental-vanguardista. Esta estrella se sumó a nuestra constelación en el transcurso del proyecto Danza actual, danza 
en el Di Tella (1962-1966), proyecto coreo-plástico perfo-documental al que dimos inicio en el año 2016 (y que sigue en curso) 
ante una pregunta acerca de la experimentalidad artística de la década de 1960 y la historia de la danza en Argentina. En aquel 
momento, nos dimos cuenta de que como bailarinxs y coreógrafxs argentinxs no sabíamos nada sobre esta coordenada local, 
y sin embargo estábamos muy interesadxs en nutrir nuestros trabajos con referencias que nos permitieran descubrir pasados 
alternativos a los oficiales del ballet y la danza moderna. De hecho, ya formaba parte de nuestra práctica artística revolver en el 
pasado de la danza experimental de aquella década, sólo que parecía siempre un mueble de un sólo cajón, repleto únicamente de 
antecedentes neoyorquinos, berlineses, parisinos o de por ahí. 


Pero, ¿cómo fue La muerte del cisne de Graciela Martínez? ¿Por qué captó nuestra atención? ¿Qué tenía de especial? ¿Cuál es su 
historia? ¿Qué relatos podemos construir al respecto? 


Preguntando y buscando, llegamos entonces a los nombres de Graciela Martínez, Ana Kamien y Marilú Marini, bailarinas y co- 
reógrafas que habían presentado una cantidad importante de piezas experimentales en la época, tanto en el Instituto Di Tella 
-espacio sumamente reconocido por la historiografía de las artes visuales, la música y, recientemente, el teatro- como en otras 
galerías y salas experimentales, y también en algunas oficiales. En aquel incipiente momento de búsqueda, nos encontramos 
con que Marilú Marini estaba radicada en París, pero como Graciela y Ana se encontraban en Buenos Aires, allí fuimos. Pasamos 
tardes enteras con cada una mirando los documentos de sus archivos personales, compuestos por fotos, programas de mano, 
afiches y todo tipo de papeles y papelitos, pero sobre todo, queríamos estar ahí con ellas, en sus casas, y oír de su propia voz sus 
recuerdos, entre nebulosos y claros a la vez, acerca de aquellas danzas raras que se habían atrevido a llevar a escena a principios 
de esta década emblemática. 


Una de esas tardes, mientras tomábamos un pequeño café con Ana Kamien, nos contó sobre el cisne de Graciela Martínez: “Yo 
miraba y no podría creer eso que estaba viendo”, recordó sobre esa noche de 1962 en la que se topó en la televisión pública argen- 
tina, en un programa dedicado a la danza, con Graciela presentando ante las cámaras su versión de La muerte del cisne. “Sacaba 
las piernas -por no decir las patas'- de una especie de caja desfondada, y esa era su coreografía. ¿Viste cuando te quedas así?”, 
exclamó re-actuando una expresión de perplejidad. Y continuó: “no sé si me gustaba, pero ahí había algo... Yo la conocía a Graciela 
de las clases de Renate Schottelius. Al otro día teníamos clase. Renate también había visto el programa y estaba furiosa. Decía 
que ella la había visto bailar a Anna Pavlova La muerte del cisne, que cómo era posible que Graciela haya hecho eso. Le parecía 
una falta de respeto. Yo la adoraba a Renate, pero pensé: ‘Renate, esto es algo diferente..”, y fue un quiebre; un punto de ruptura 
interno, como cuando los hijos rompen con los padres para ser ellos mismos” (Ana Kamien, comunicación personal, septiembre 
de 2017). 


Con su versión de La muerte del cisne Martínez cerró el estreno, en julio de 1962, de Danza actual, un programa de solos breves 
que fue señalado por la prensa local e internacional por su rareza vanguardista. La expresión Danza actual comenzó a pasar de 
ser usada como el nombre propio de la obra a una naciente categoría estilística que parecía anunciar la aparición de una danza 
nueva y distinta a la danza moderna. (¿Fue Danza actual, o mejor dicho, la danza actual, una primera versión de la danza contem- 
poránea, esa que vino a “suceder” a la moderna en términos de novedad?). 


La versión de La muerte del cisne de Graciela retomaba el nombre de la célebre coreografía creada por Michel Fokine y Anna 
Pavlova en 1907 para Les Ballets Russes, y su música, compuesta por Camille Saint-Saéns en 1886. La diferencia es que en esta 
versión no había ningún cisne, y casi ninguna bailarina; lo que se veía más bien era una cosa hecha de pliegues color “carne”. 
Graciela (des)aparecía envuelta en un objeto-indumentaria, cuya endeble estructura estaba construida con alambre de gallinero 
y forrado en tela stretch beige. La bailarina se metía dentro de esa especie de vestidura provocando la desaparición de todo su 
cuerpo, con excepción de sus piernas, que salían a través de dos orificios. Sentada, estiraba y retorcía sus brazos y torso, creando 
diferentes formas que accionaban rugosidades, bordes, planos y bultos. “Creó un maravilloso efecto con sus piernas saliendo de 
lo que parecía ser un repollo gigante moviéndose al son de una cómicamente desastrosa versión del cisne de Saint-Saéns. Fue 
una ‘Muerte del cisne' [sic.] estupendamente confusa”? escribió un crítico al respecto (Battey 1964). En la pieza, no sólo en lugar 
de un cisne había un bulto distorsionado, cuya semi-humanidad era aludida por unas meras “patas” -como diría Ana Kamien-, sino 
que también la música original había sido desquiciada. El Cygne de Saint-Saéns sonaba desde una cinta que ella misma había 
grabado, tomando de aire la reproducción del disco de vinilo mientras lo intervenía adelantándolo y frenándolo con los dedos, al 
estilo de lo que luego sería conocido como scratch en la jerga de los DJs. La pieza re-imaginaba e inauguraba un tipo diferente de 
vinculación respecto de su propia tradición; se reía de ella y la evocaba escenificando, literalmente, su distorsión. 


3 a 
Traducción de Ixs autorxs. 
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Re-imaginar la versión de La muerte del cisne de Graciela sólo pudo ser posible gracias al acceso que provee el lenguaje. No 
existen videos ni fotos de esta pieza. Lo que para Ana Kamien fue una anécdota del pasado, a nosotrxs nos dijo algo acerca de 
nuestro presente, actualizando en esa operación la actualidad de (aquella) Danza actual. Encontrarse con lo desconocido a través 
de palabras sin imagen; a través de recuerdos, anécdotas, sensaciones; lo que fue o lo que existió re-aparecía bajo la forma de 
conversatorio de entremesa. Un abordaje histórico puede hallar sus pilares en modos de enunciación simples, ya que en esas 
simplezas del recuerdo está guardado/alojado el archivo de los cuerpos. 


A mediados del 2018 nos pusimos a trabajar en una re-materialización de La muerte del cisne bajo el ala de la mismísima Graciela 
Martínez. La intención era doble: por un lado, aproximarnos a su verdad e intentar visualizar cómo esa danza había sido; por otro 
lado, construir un relato, no en tanto recuperación de una historia patente, sino de elaboración de un presente amplio que alber- 
gue también aquellos aspectos de la historia en ruina; desechados, perdidos, oscuros, empolvados, intentando no modificar su 
condición espectral. El paso del tiempo y el olvido no siempre son enemigos. 


Graciela no recordaba haber presentado su cisne en la televisión, pero sí tenía muy en claro (o eso nos dijo) cómo era el objeto-en- 
voltorio en el que se sumergió borroneando su cuerpo y tomando la forma de algo completamente inédito. A través de dibujos a 
los que acompañaba con un relato casi a modo de tutorial, nos enseñó a pensar su cisne. Las instrucciones eran precisas. Los 
elementos: un rollo de alambre de gallinero de 1,20 por 1 metro; hilo beige, agujas, goma pluma (refiriéndose a goma espuma), 
tijeras y tela stretch color “carne”. Cada puntada era un paso hacia el pasado, o hacia el futuro; no era muy evidente hacia dónde 
íbamos, pero sí era claro que ahí estaba apareciendo algo; un cuerpo, una cosa. La muerte del cisne ya no era un solo sino un dúo. 
En el centro de la escena, algunx de nosotrxs dos inmersxs en el objeto-cisne; a un lado, Graciela scratcheando un disco de vinilo 
del que sonaba el Cygne. Hilando todos esos elementos, su voz indicaba cómo debían ser los movimientos correctos (“¡Expandí 
las piernas, eso, expandí! ¡No, así no!”), a la vez que narraba la historia de un cisne amante de la vida, cuyo planeo sobre un lago 
azul es interrumpido por un cazador furtivo que le acierta un tiro (“Ahora, te morís... ¡Morite, te digo, morite!”). 


Nuestra elección epistemológica fue la rara metodología de intentar cavar un túnel en el tiempo para ingresar a ese sótano en el 
que concibió sus danzas objetuales, con la idea de que las preguntas sobre el arte y la danza que Graciela compuso en los '60 
puedan no pertenecer del todo ni a ella ni a la década, sino resurgir hoy en un diálogo entre Graciela, las obras mismas y nosotrxs, 
artistas curiosxs movilizadxs por las preguntas que Danza actual puso en juego. 


La solución encontrada en nuestro abordaje sobre el archivo y su conservación fue detenernos en las palabras sueltas para que 
éstas reivindiquen su valor en oposición a aquella pretensión que sólo parece satisfacerse ante una memoria domiciliada en obje- 
tos fijos. La pregunta por el archivo en la danza no se compone entonces únicamente de encontrar y clasificar registros de videos, 
fotos y papeles -tales documentos parecen insuficientes al interrogarlos- ni de sólo revisar los discursos históricos construidos 
en base a éstos. En nuestra experiencia, las dimensiones de lo visible comenzaron a tomar tridimensionalidad conceptual al dar 
paso a los recuerdos y sensaciones de quienes estuvieron allí y que hoy, después del paso del tiempo de década a década, lo 
transmiten en sus voces, con sus cuerpos y sus posicionamientos estéticos-políticos. 


Algunos tipos de espacios se repiten en nuestro imaginario sobre la extraña danza de Graciela de esa época. Podríamos decir que 
este proceso, marcado por la reflexión teórica y también anclado fuertemente en nuestra producción como artistas, está hecho 
de pasillos, sótanos, huecos y escaleras. ¿Por qué aparecen estos espacios? ¿Qué tipo de espacios son? ¿Qué tienen en común? 


Nos acercamos a Graciela con un sinfín de preguntas históricas por la danza experimental local y terminamos en su casa en 
medio de conversaciones sobre la danza, el arte, las relaciones humanas, siendo felizmente arrastrados hacia interminables y 
delirantes reflexiones sobre el tiempo y la muerte. “Desde hace muuucho, muuucho tiempo... que estoy...mueeertaaa”, nos propo- 
nía repetir a viva voz en forma de eco fantasmagórico en una escena de Graciela Martínez: cosas, cisnes, obra que estrenamos 
a fines de 2019 y cuyo escenario era el living de su propia casa. Eso mismo parecían exclamar las fotos y papeles guardados en 
sus vitales y afondados cajones cuando comenzamos a visitarla a partir del año 2016. 


Pensar la década de 1960 es bajar varias escaleras en el tiempo, o subirlas. Es transitar cajones oscuros, empolvados, donde 
la luz sólo va dejando aparecer lo que hay allí mientras se aborde su oscuridad con cautela, precaución, cuidado, historicismo, 
ficción e imaginación. Esos cajones son pasillos no organizados; pasillos que conducen hacia lugares extraños, en los que el 
ingreso es una caída a distintos huecos, siempre oscuros, habitados por voces, por imágenes rotas, viejas, en blanco y negro, y 
en donde hasta hay que estar atento de no dejarse asustar por los fantasmas. 


La muerte, lo oscuro, lo incierto, es como ese lago turquesa plano, extenso, profundo y peligroso, cargado de todos los movimien- 
tos y pasos de los cisnes más idílicos y moribundos de la danza. 
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Fig. 1. Graciela Martínez, 2016. Primer dibujo de La muerte del cisne. 
Fotografía de Ixs autorxs. 
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LA RESTAURACIÓN DE LA OBRA ¡GUACHO! 
DE PABLO SUAREZ 


Roberto Eduardo Macchiavelli’ 


Resumen 


En este artículo se describe la restauración y recuperación de una obra casi perdida de Pablo Suárez. Es una escultura compleja 
realizada en telgopor de baja densidad, representando un ternero de tamaño natural, el cual se encuentra llorando al descubrir que 
la alfombra que tiene debajo de sus pies es el cuero de su madre. 


Presenta refuerzos internos parciales, formados por varillas de hierro y varillas de madera. Está revestida parcialmente con telas 
de lienzo, forrada totalmente con masilla epoxi y la terminación es pintura acrílica. Tiene otros detalles de terminación en diversos 
materiales. 


Se encontraba muy deteriorada, con múltiples pequeños faltantes de recubrimiento, además de golpes, rayones, quebraduras, 
fisuras y rajaduras en toda su superficie. Presentaba partes enteras desprendidas y otras totalmente faltantes. Se observó su- 
ciedad superficial, manchas y chorreaduras. Al momento de comenzar su restauración no se tenía documentación sobre la cual 
apoyar el proceso de reintegración, además de presentar un problema estructural, por el cual la escultura se caía hacia su lado 
derecho. 


Palabras clave: restauración; telgopor; documentación; epoxi; irreversibilidad. 


En este artículo describiremos la restauración de la obra ¡Guacho! de Pablo Suárez y la importante problemática que presentaba, 
dado que estaba realizada en un telgopor de tan baja densidad que no soportaba su propio peso, además de no poseer en un 
comienzo documentación básica, fotográfica o descripción escrita sobre la cual apoyarse para realizar el trabajo. 


Escultura de los años '80, representa un ternero de tamaño natural de 87 x 116 x 40 cm? (aproximado), el cual se encuentra Ilo- 
rando con grandes lágrimas en los ojos al descubrir que la alfombra sobre la que está parado y que tiene debajo de sus pies es 
el cuero que pertenecía a su madre. 


CO OA MUA iin 


Fig.1. ¡Guacho! 
Fotografía del autor. 
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Obra compleja, realizada como dijimos en telgopor de baja densidad, presenta refuerzos internos parciales, formados por varillas 
de hierro tipo obra, además de varillas de madera de pino tipo Brasil. Está revestido parcialmente dicho telgopor por telas de lienzo 
de trama abierta encoladas sobre el mismo. La textura final está dada por un recubrimiento de masilla epoxi, que semeja la piel del 
ternero y la terminación es una pintura acrílica en blanco y negro. Tiene otros detalles de terminación en resina poliéster en las lá- 
grimas, de lienzo en las pestañas y de hebras de hilo tipo sisal en la cola y genitales. El brillo final es satinado, salvo las lágrimas 
que presentan un brillo importante que contrastan con el resto de los materiales. 


La obra es propiedad del artista Roberto Jacoby. En un video del año 1996, filmado por el coleccionista Gustavo Bruzzone en el 
“Taller de Barracas”, Roberto dialoga con Nicola Costantino y Sebastián Gordín sobre el estado en que se encontraba el Guacho 
por aquella época. Ya presentaba el problema estructural por el cual se caía, pero a pesar de que la imagen del video no es muy 
nítida, se ve que la obra está completa, en bastante buen estado, solo con mucho polvo acumulado. 


En el año 2017 Jacoby decidió otorgar la obra en guarda a la Colección Bruzzone. Por ese entonces se encontraba en el taller del 
artista Miguel Harte. Habían pasado veintiún años de aquel video citado y al momento de retirarla por lo de Miguel, nos encon- 
tramos con una obra en muy mal estado. Debajo de varias sillas de metal plegadas y apiladas, más maderas y otras cosas, en un 
cuartito de 2 x 1,5 metros, estaba el Guacho esperando ser rescatado. 


La obra presentaba grandes daños. La pierna trasera izquierda, faltante; la pierna trasera derecha, quebrada. El morro, destruido y 
faltante. La oreja derecha, faltante. La oreja izquierda, quebrada. La pierna delantera, derecha partida y desprendida. Las pestañas, 
lágrimas y terminaciones deterioradas, además de múltiples pequeños faltantes de recubrimiento, golpes, rayones, quebraduras, 
fisuras y rajaduras en toda su superficie, suciedad superficial, manchas de pigmento color ladrillo y chorreaduras de adhesivos. 


Fig. 2. Guacho, destruido. Fotografía del autor. 


Como se comentó al principio del artículo, no se poseía documentación para apoyarse durante los procesos de restauración, so- 
bre todo al momento de tener que reintegrar, reponer partes faltantes y determinar por qué la escultura tendía a caerse hacia su 
costado derecho. Ni Jacoby ni Harte poseían información y en la web había poca referencia y ninguna imagen. De esta manera, 
se comenzó el proceso de restauración, continuando a la par con la búsqueda de la documentación necesaria. 


Lo primero en tratarse fue la pierna delantera derecha, partida y desprendida. Se realizaron cuatro pernos de madera, encolando 
la zona de unión con metil celulosa y pva neutro al 10% y consolidando luego la zona a través de las grietas del recubrimiento por 
inyección con el mismo adhesivo. El resultado fue óptimo. 


Se realizó la reposición de la pierna trasera izquierda faltante, respetando el perno de hierro original, sumándole otros de acero 
inoxidable y confeccionando una estructura de metal desplegado y varillas de madera reforzadas con masilla poliéster, sobre lo 
cual se recreó la pierna con su pie o vaso; todo esto modelado en masilla poliéster. 


En la pierna trasera derecha que se encontraba quebrada se introdujeron múltiples pernos de madera y se consolidó con metil- 
celulosa y pva neutro al 10%. Se dejó secar este conjunto y se realizó una prueba de parado. El propio peso de la obra venció la 
pierna quebrada y la escultura tendía a caerse nuevamente hacia la derecha. 
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Por ese momento, recibimos un llamado de Harte contándonos que había encontrado en su taller la pierna original faltante. Se 
procedió entonces a remover la pierna que se había inventado y repuesto. Mediante el perno original de hierro y otros nuevos de 
acero inoxidable se injertó la pata original, consolidando la zona de unión con masilla poliéster y embebiendo la zona con metil- 
celulosa y pva neutro al 10%. 


En la pierna quebrada se reforzaron los pernos, introduciendo pernos de bronce y se volvió a consolidar inyectando metilcelulosa 
y pva neutro al 10%. 


Teniendo ahora la pierna original más los nuevos refuerzos de bronce en la otra pierna, se realizó una nueva prueba de parado 
esperando que la estructura soportara su peso. Pero al ponerlo de pie, se volvieron a vencer las uniones de las piernas y el ternero 
seguía cayéndose hacia la derecha. 


En esta instancia tuvimos la suerte que tanto Miguel Harte como la historiadora Laura Batkis nos enviaron fotografías que encon- 
traron en sus archivos respectivos, mostrando la imagen del Guacho con muy buena definición. Esta documentación demostró 
que las piernas traseras iban en una posición diferente, más hacia atrás y que quizás en otra restauración no documentada se 
habían anclado más adelante. 


Fig. 3. Documentación. Fotografía cortesía de Laura Batkis. 
O Laura Batkis 


A la par de todo esto, consultamos con Carmas Composities, empresa que fabricó en su momento el adhesivo para montar el 
mural de Siqueiros restaurado en la Argentina. El tema era buscar una solución estructural, pues el telgopor de baja densidad no 
sostenía ni pernos, ni adhesivos, ni masillas. Nos recomendaron vaciar el telgopor de las zonas de unión de las piernas y realizar 
capuchones internos de fibra de vidrio y resina epoxi para lograr una zona resistente que sostenga a los pernos, uniéndose luego 
las partes con adhesivo epoxi. 


Se evaluó la recomendación de Carmas y se decidió llevar a cabo el procedimiento. Para esto hubo que remover la pierna original 
que se había encontrado e injertado y cortar la trasera derecha que estaba quebrada y a la que se le habían realizado múltiples 
pernos. Se vació el telgopor en los extremos de las partes, llegando hasta el recubrimiento externo original de masilla epoxi. Se 
realizaron los capuchones de tela de fibra de vidrio montados directamente a la parte interna de este recubrimiento con resina 
epoxi. Luego se rellenaron estos capuchones con masilla poliéster colocando en uno de los lados pernos de estaño, eligiendo 
este metal flexible dado que al momento de montar las piernas nos permitiría corregir la posición de los mismos. Las partes 
se unieron finalmente con un adhesivo epoxi que cura en 24 hs., tiempo más que suficiente para corregir y poner en la posición 
original ambas piernas traseras. Para esta última etapa se debió sostener el ternero con sogas para mantenerlo parado en su 
posición correcta. 
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A la par de todo este trabajo realizado en las piernas traseras, se fue avanzando con la recuperación de los diferentes deterioros. 
Se reconstruyó el morro con masilla poliéster, modelando y tallando. Se hizo la oreja faltante con metal desplegado, pernos de 
madera, masilla epoxi, modelando y tallando. Se consolidó la otra oreja con metilcelulosa y pva neutro al 10%. Las pestañas se 
reemplazaron por nuevas de tela de lienzo, montadas con metilcelulosa y pva neutro 10%. Se pulieron las lágrimas de resina con 
pasta de pulir gruesa y fina. Se realizó la limpieza superficial, primero por cepillado, removiendo las chorreaduras de adhesivos 
con bisturí e hisopando toda la superficie con solución amoniacal (fórmula 4A), dando todo esto muy buenos resultados. Algunos 
faltantes de textura en la terminación se realizaron con moldes de silicona y masilla poliéster y otros se realizaron a mano alzada 
con masilla poliéster, tallando y modelando. 


Para finalizar se retocaron los faltantes de color con una mezcla de pigmentos en polvo, barniz Sennelier sintético, satinado, con 
filtro UV y talco técnico, esto último para darle opacidad al retoque. Los brillos se emparejaron por cepillado con cerda dura. Se 
agregó a la escultura un cuero de vaca similar al original para asimilar la obra a su estado original. 
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Fig. 5. ¡Terminado! Fotografía del autor. 


Reflexiones finales 


a) Este trabajo demuestra la importancia de tener documentación en la cual apoyarse al momento de realizar una restauración. 
Sin la misma nunca se hubiera podido comprobar la posición original de las piernas traseras, además de la reconstrucción del 
morro, oreja faltante y detalles de terminación. 


b) La evaluación y toma de decisión, en casos particulares y complejos, del uso de materiales irreversibles. 


c) Los inconvenientes que presenta una obra realizada en telgopor de baja densidad. El artista Martín Di Girolamo contó, en las 
entrevistas que se llevaron a cabo este año 2019 en el Museo Nacional de Bellas Artes, que en las épocas en que compartía 
taller con Pablo Suárez, usaban el mismo tipo de telgopor y que toda la serie de esculturas que había realizado en aquel perío- 
do se habían perdido por la fragilidad del material. 
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PROBLEMAS Y REFLEXIONES CONTEMPORÁNEAS 
EN LA RESTAURACION DE UNA PINTURA MODERNA 


Ana Morales! ? 
Mariana Bini? 
Romina Gatti? 
Mariana Calderón? 
Damasia Gallegos? 


Resumen 


La variedad técnica y material de las obras modernas y contemporáneas, su fragilidad inherente y los factores externos que las 
afectan requieren nuevas metodologías de trabajo para la disciplina de la restauración. Este trabajo propone un abordaje diferente 
a la hora de intervenir Trabajo, una pintura mural del artista argentino Benito Quinquela Martín, con problemáticas recurrentes, que 
han exigido sucesivos tratamientos a lo largo de su corta existencia. 


Palabras clave: vanguardias; materiales; experimentación; restauración. 


La singularidad en las creaciones de los artistas del último siglo exigió un cambio sustancial en la forma de trabajar del restaura- 
dor, que implicó un nuevo abordaje teórico además de una metodología particular de intervención. Con el devenir de las vanguar- 
dias en el arte, las tareas de conservación se vieron obstaculizadas frente al desconocimiento de los procedimientos artísticos 
utilizados y los múltiples materiales empleados en la ejecución de las obras. 


La introducción de innovadores materiales en el mercado y una enorme inquietud por parte de los artistas por la experimentación 
desembocaron en expresiones compuestas de impredecibles estructuras. En el arte moderno y sobre todo en el arte contempo- 
ráneo, es posible encontrar en una sola pieza, no solo diversidad e incompatibilidad de materiales sino también un límite difuso 
entre lo material y lo inmaterial. Estas nuevas manifestaciones obligan a llevar a cabo tratamientos de restauración con un enfo- 
que completamente distinto al que utilizamos en el arte tradicional. 


El habitual relevamiento de la bibliografía sobre técnicas pictóricas o artísticas, que significan siempre el primer paso a la hora 
de elaborar un diagnóstico, pierde todo sentido cuando se interviene una obra de vanguardia, ya que cada creador es un caso 
particular y es ese mismo protagonista quien se convierte en la fuente primordial para el estudio y la conservación de sus propias 
piezas. De ese modo, en el momento de intervenir obras pertenecientes a las corrientes modernas y contemporáneas, la relación 
entre los artistas y los restauradores se revaloriza como en épocas pretéritas. El límite entre artista y conservador es difuso y el 
diálogo entre uno y otro se vuelve imprescindible (Baldini 1991). 


Es de destacar que en el arte contemporáneo el contacto con el artífice de una obra es bastante factible y, llegada la hora de la 
restauración, la entrevista a su creador ya se practica de manera casi rutinaria. Sin embargo, si el caso a resolver involucra una 
obra moderna, los datos sobre procedimientos o materiales empleados por un artista ya desaparecido son más difíciles de con- 
seguir y, en consecuencia, son piezas muchas veces indescifrables. 


i amorales@unsam.edu.ar 
Instituto de Investigaciones sobre Patrimonio Cultural TAREA (IIPC-TAREA), UNSAM. Bs. As., Argentina. 
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Trabajo es un mural pintado al óleo por el artista Benito Quinquela Martín (1890-1977) en 1941, ubicado dentro del patio cubierto 
de la Escuela Nº7 “República de México” en el barrio de Villa Santa Rita, con unas dimensiones de 300 cm. x 800 cm. La obra, do- 
nada a la escuela por el pintor, es un mural montado a una altura de 80 cm. del piso y está conformado por ocho placas semirrígi- 
das de un material aglomerado celulósico, tradicionalmente denominado Celotex, cuyas juntas están yuxtapuestas verticalmente 
(Belej 2012). El Celotex es un material liviano, económico y de fácil instalación muy utilizado en la construcción pero que sin duda 
no es el más conveniente como soporte pictórico. En el caso de la obra de Quinquela, la acción de la humedad a lo largo del tiem- 
po produjo la hinchazón y engrosamiento irregular de los bordes del Celotex y esa dilatación del material generó separaciones 
de los paneles entre sí. Por otra parte, la capa pictórica de Trabajo combina empastes y pinceladas fundidas oleosas sobre una 
delgada preparación de color blanco de la misma naturaleza. El mural tiene sectores con desprendimientos inminentes de capa 
pictórica y fondo y otros, donde las mermas son definitivas ya que el anclaje entre los distintos sustratos es incompatible. Toda 
la pintura se encuentra en regular estado de conservación, con el deterioro propio del uso de los espacios escolares y la reactivi- 
dad del Celotex a las condiciones climáticas no controladas. La incompatibilidad de los materiales agrupados arbitrariamente es 
una constante en las obras tanto modernas como contemporáneas y es frecuente que estas piezas sean sensiblemente vulnera- 
bles al entorno, a causa del envejecimiento de sus materiales poco nobles. 


Relevada la documentación que guarda la escuela como así también los testimonios orales que se pudieron recolectar hay regis- 
tro de, por lo menos, tres intervenciones durante los ochenta años que posee la obra. En dos oportunidades, fueron realizadas por 
artistas. La primera en la década del setenta, por los profesores de plástica de la escuela; luego un segundo registro de interven- 
ción en los noventa a cargo del Ministerio de Cultura del gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (Murales de Buenos Aires 2004), 
para luego volver a ser intervenida en el 2002 por el artista Luis Lasa. 


Es interesante remarcar que actualmente el Centro TAREA, perteneciente a la Universidad Nacional de San Martín y dedicado a la 
conservación y restauración de bienes culturales, fue convocado por el Ministerio de Educación e Innovación de CABA para una cuar- 
ta restauración, ya que las autoridades escolares registraron el deterioro progresivo de la pintura. Es evidente que una nueva restaura- 
ción habla de un defecto de la técnica artística de difícil y compleja resolución: una falla adhesiva entre el soporte celulósico, el fondo 
y la capa pictórica. La frecuencia cada vez mayor en las sucesivas intervenciones de Trabajo delata un problema recurrente y exige 
planteamientos cuidadosos que prevean y disminuyan los riesgos que amenazan las obras de arte, evitando alteraciones y deterio- 
ros mayores. No es simplemente encontrar una causa y reparar el problema sino enfrentarlo con una visión holística (Brandi 1988). 


La variedad técnica y material de las obras de los últimos tiempos, su fragilidad inherente y los factores externos que las afectan 
requieren no sólo nuevas metodologías de trabajo para la disciplina de la restauración sino también criterios de conservación 
donde prime la mínima intervención (Minimo intervento conservativo nel restauro dei dipinti 2005), en contraposición a invasivos, 
riesgosos y comprometedores tratamientos. Siguiendo esa línea, la propuesta de tratamiento de la obra de Quinquela se limita 
a la consolidación, nivelación y remoción selectiva de anteriores intervenciones, tanto por su calidad estética como por el riesgo 
a producir un daño mayor si se remueve toda antigua restauración. En ese sentido, la restauración se ve supeditada por interven- 
ciones pasadas (Cometti 2015). 


Comprender de manera cabal la alterabilidad de estos objetos, compuestos de materiales extravagantes y aplicados de forma ar- 
bitraria, permite pronosticar de forma más acertada situaciones futuras y tomar decisiones que reduzcan el stress, minimizando 
los daños colaterales que puedan sufrir las piezas antes, durante y después del tratamiento y en consecuencia también mejorar 
y si es posible eliminar los equívocos y excesos producidos en restauraciones del pasado (Basile 1989). 


Tanto por el entorno en que se encuentran este tipo de piezas, como por los materiales constitutivos, son obras especialmente 
sensibles a los agentes de deterioro. Es por ello que el conservador contemporáneo recurre a medidas preventivas asociadas al 
control del ambiente como así también al estudio más exhaustivo sobre las causas del deterioro. En consecuencia, las interven- 
ciones sobre el objeto se vuelven menos invasivas y el cuidado del contexto resulta una alternativa más adecuada para prevenir 
los grandes tratamientos de restauración. 


Sabemos que el arte de vanguardia es un arte vulnerable y frágil, susceptible a continuas mutaciones transformando estas 
obras en objetos de comportamientos impredecibles. Esta condición requiere la búsqueda de nuevas estrategias por parte de 
los conservadores que se abocan a la implementación de prácticas poco convencionales para anticipar pérdidas irreparables 
(González-Varas 1999). 


De esta manera, los contenidos planteados ponen en evidencia la necesidad de adoptar un criterio ético a la hora de tomar deci- 
siones y de elaborar un plan de conservación ajustado a los nuevos desafíos contemporáneos. Sin duda, debemos adecuarnos 
a las necesidades específicas de cada obra o colección, partiendo de la premisa de que en el arte cada caso difiere del otro no 
solo por las particularidades de la técnica sino porque además es fundamental prever su evolución en el tiempo y las posibles 
vicisitudes del entorno a las que se encuentra sometida. 
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OFICIOS APLICADOS A LA CONSERVACION 
DE ARTE CONTEMPORANEO 

Una obra de Georges Vantongerloo del Museo 
de Arte Moderno de Buenos Aires 


Diamela Canosa' 


Resumen 


Las técnicas de producción a las que recurrieron los artistas de las vanguardias del siglo XX evidencian ciertas limitaciones 
dentro de la formación tradicional del conservador- restaurador. El intercambio con quienes dominan estas técnicas, herramien- 
tas y materiales específicos de actividades genuinas, propias del trabajador de los oficios, ha permitido resolver problemáticas 
recurrentes en obras de arte contemporáneo. Este artículo se centra en una obra del artista Georges Vantongerloo y visibiliza el 
papel del conservador como supervisor en la inclusión de un nuevo personaje a la rueda de la multidisciplinariedad aplicada a la 
preservación. 


Palabras clave: oficios; arte contemporáneo; conservación; interdisciplinariedad; analítica. 


En la actualidad en el Laboratorio de Conservación del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, nos encontramos con el reque- 
rimiento de convocar a diversos profesionales, a fin de analizar y trabajar interdisciplinariamente -como se viene haciendo con 
historiadores del arte, curadores y químicos- con el objetivo de resolver cuestiones del arte contemporáneo. Cabe señalar que 
éstas son afines a disciplinas de artes utilitarias o procesos industriales que, generalmente, exceden la formación tradicional del 
conservador-restaurador. 


De este modo, se incluyen entre las complejidades actuales, el reconocimiento de materiales no tradicionales, como así también 
el manejo de herramientas y maquinarias propias de otros entornos de trabajo. Dentro de las disciplinas auxiliares consultadas 
se destacan: fundición de aceros, carpintería, albañilería, orfebrería, entre otras. 


Es en este contexto, en el que se convocan profesionales idóneos para determinadas tareas y donde el conservador acompaña al 
profesional durante los procedimientos a realizar; dado que generalmente el acercamiento a la obra por parte de éstos es informal 
y despojado del posicionamiento crítico que suele poseer la figura del conservador. Este último, inmerso en la información reca- 
bada para llevar adelante una correcta toma de decisiones, establece las estrategias de intervención y preservación. 


En cuanto al arte contemporáneo, es fundamental respetar sus aspectos estéticos y funcionales en los que, como en el caso que 
se desarrollará a continuación, la síntesis plástica podría verse sensiblemente modificada ante la menor alteración. Es por ello 
que reconocemos la importancia de consultar con especialistas que tengan el conocimiento y el dominio de estos oficios a los 
que han recurrido los artistas de las vanguardias del siglo XX. 


La colección del Museo Moderno alberga obras que reúnen múltiples variantes de técnicas y materiales, algunas presentan 
problemáticas particulares que se hallan en la etapa de consulta con profesionales idóneos y otras que ya han sido resueltas por 
los especialistas convocados. 


Obras de artistas como Armando Durante, María Juana Heras Velasco y Omar Schiliro, entre otros, presentan dificultades espe- 
cíficas tanto de la técnica y sus dimensiones como de los materiales propios del mercado industrial o de construcción como ser 
el hierro esmaltado y los sistemas eléctricos complejos. 


1 Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Archivo Histórico de la Universidad de Buenos Aires. Bs. As., Argentina 
diamelacanosa(W4museomoderno.org 
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En el caso de la obra Taurus de María Juana Heras Velasco, expuesta a la intemperie durante más de treinta años, los deterioros 
surgen a partir de factores externos (manipulación, traslado y exhibición). Distinto es el caso de las obras Verde, rojo, blanco en 
movimiento vertical opuesto e inestable de Armando Durante y la obra Sin título de Omar Schiliro, que devienen de la tecnología de 
los materiales utilizados, de sus condiciones de envejecimiento y obsolescencia, entendidos como factores internos propios de 
la materialidad y técnica de ejecución. 


En la obra de María Juana Heras Velasco, debido a que la envergadura de la obra no permitía realizar los trabajos por parte de un 
conservador en el laboratorio del Museo, era imprescindible la asistencia de personal idóneo en cuestiones de ingeniería, tanto 
para garantizar la correcta manipulación como su particular estabilidad. Se decidió la intervención de una empresa de fundición, 
en la que se llevarían a cabo los procedimientos acordados con el conservador del Museo. Hasta el momento se realizó sobre la 
obra un tratamiento de arenado para continuar posteriormente con los recubrimientos de esmaltado y protección permanente. 


A diferencia de otros artistas, se tienen registros que Heras Velasco trabajaba con personal capacitado y profesionales para 
ejecutar y emplazar sus obras. 


Sata = e SS ido do 
Fig. 1. Taurus de María Juana Heras Velasco. 
Fotografías de la Biblioteca y Centro de Documentación del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. 


La intervención en la obra de Omar Schiliro se llevó a cabo mediante la colaboración de un técnico electricista para realizar el 
diagnóstico y reemplazar las partes defectuosas. De este modo, se logró reparar portalámparas, reordenar el sistema superior 
de arrancadores y cambiar la luminaria superior e inferior. En el caso de la obra de Alberto Durante, se repararon los sistemas 
eléctricos y los dispositivos internos de color. Participó un ingeniero en la reparación del motor principal y fueron reemplazados 
los cables para sustituir la luminaria. 


Con respecto a las obras de acción cinética, cuya existencia radica en el movimiento, es imprescindible su reparación, aunque 
esto implique el reemplazo material de alguno de sus elementos constitutivos. 
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Fig. 2. A la izquierda: S/T de Omar Schiliro. A la derecha: Verde, rojo, blanco en movimiento vertical opuesto e inestable 


de Armando Durante. 


El caso Vantongerloo 


A fines del año 2018 en el Museo se proyectaba una mues- 
tra exclusiva del artista belga Georges Vantongerloo (1886- 
1965) en el marco de la colección Ignacio Pirovano. Dentro 
de la selección de obras requerida por los curadores se 
incluía Línea en el espacio?. No obstante, dicha obra había 
sufrido el desprendimiento de su soldadura inicial, debido 
probablemente a múltiples fuentes de riesgo durante su ma- 
nipulación y guarda. 


Si bien, anteriormente, el daño fue reparado mediante una 
soldadura realizada con estaño, se generó un leve descenso 
de la estructura superior que provocó una ligera deformación 
de la obra. En años posteriores la soldadura de reparación 
volvió a ceder, por lo tanto, la estructura continuó descen- 
diendo debido al peso de la composición superior. 


En este contexto se analizaron los posibles tratamientos 
para solucionarlo dentro del Laboratorio de Conservación del 
Museo. Sin embargo, la complejidad de la pieza, la evidencia 
de las intervenciones anteriores y las fuentes de documenta- 
ción nos orientaron en la toma de decisiones. Se resolvió en- 
tonces convocar a especialistas en soldaduras de precisión, 
en este caso provenientes del ámbito de la joyería. 


Gracias a los registros fotográficos observados en diversas 
fuentes de documentación, se pudo cotejar cómo se veía la 
pieza originalmente y realizar una imagen comparada del es- 
tado actual. 


2 Línea en el espacio, 1946, alambre sobre base, 45x33x28 cm. 


Fig. 3. Imagen comparada Línea en el espacio 
de Georges Vantongerloo. 
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Luego de la comparación fotográfica y del análisis de la información obtenida por medio de curadores e historiadores especialis- 
tas en dicho artista, se dispuso una consulta con un equipo de profesionales pertinentes. Con el objetivo de realizar una solda- 
dura? que funcione correctamente y se aproxime -en caso de ser posible- al posicionamiento original. 


En un primer encuentro en el Laboratorio nos comentaron la necesidad de tomar una muestra de la pieza para llevarla a analizar, 
ya que, si bien sospechaban la naturaleza del material, el estudio de la composición química les indicaría el metal de aporte para 


soldarla y la certeza de que el metal de base no se fundiría durante el proceso de soldadura. 


Para el estudio de la composición química se extrajo de la obra una muestra milimétrica del extremo inferior de la pieza. El estudio 
se realizó por EDS* con el Grupo de Materiales Avanzados de la Facultad de Ingeniería de la Universidad de Buenos Aires. 


A continuación, se observa el espectro Nº6 de la composición obtenido de las diferentes zonas estudiadas. 


E Spectrum 1 
Wt% o 


Fig. 4. Espectro Nro. 6 


Como se puede observar en el gráfico, el estudio arroja una composición promedio de la muestra analizada de Ni 18.80, Cu 61.09 
y Zn 20.33; según estos porcentajes la aleación corresponde a ALPACA. 


El resultado del estudio analítico dio la certeza de la naturaleza del metal de composición, presentando compatibilidad con las 
soldaduras fuertes. Luego de la confirmación del material decidieron aplicar soldadura de plata en las partes a unir. La soldadura 
que utilizarían tiene una composición de plata (Ag), cobre (Cu) y zinc (Zn), siendo su punto de fusión inferior al de la alpaca, impi- 
diendo de este modo fundir el material base. 


Otra peculiaridad del proceso del método por soldadura fuerte es que proporciona una gran resistencia a la unión, lo cual sería pri- 
mordial para garantizar las condiciones de exhibición y mitigar los riesgos por factores externos como manipulación y traslado. 


La soldadura se aplicó en forma de varilla, utilizando un soplete de gas para fundirla y lograr que corra por el medio de las dos 
partes a unir. Utilizaron ácido bórico como decapante y luego aplicaron con pincel sales minerales para limpiar el ácido y la oxida- 
ción provocada por el fuego. Una vez realizada la soldadura, moldearon el alambre de alpaca gradualmente con las manos a fin 
de enderezar la composición aproximándose a su posicionamiento original. 


3 La acción de soldar implica un conjunto de procedimientos que se caracterizan porque las piezas del material base no se funden y su unión 
se realiza con el empleo de un material de aporte que tenga su punto de fusión inferior al del metal base y que una vez fundido rellene por 
capilaridad los huecos entre las partes. La distinción entre soldadura fuerte y blanda se conoce por la temperatura de fusión del material de 
aporte, siendo blanda cuando el punto de fusión del material de aporte es menor a 450 °C y fuerte cuando el punto de fusión del material de 
aporte es mayor a 450 °C (Milhaupt 2014). 

Microscopio electrónico de barrido Jeol JSM6510 LV equipado con el detector OXFORD Instrument X-MAX N50. 
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El método de soldadura utilizado fue conforme a los requerimientos por parte de los conservadores y curadores del Museo. Dicho 
método se caracteriza por proporcionar gran uniformidad en la unión, lo que se traduce en un buen acabado estético. Este rasgo 
particular se buscó, para que la obra recupere su continuidad de lectura, basada en los conceptos característicos de superficies 
homogéneas trabajadas por el artista belga. 


Fig. 5. Línea en el espacio luego del tratamiento de soldadura. Fotografía de Viviana Gil. 
O 2020 Georges Vantongerloo / SAVA- Buenos Aires. 


Junto al departamento curatorial se había analizado la necesidad de fijar un nuevo punto de sujeción a la base, además de los 
cinco existentes, para lo cual sería preciso perforar el aglomerado. Una vez realizada la soldadura se observó que además del 
daño producido por la caída de la composición superior, la obra presentaba cambios generales que ejercían una nueva fuerza 
hacia la base. Por lo cual, se optó por realizar el nuevo punto de fijación. Se perforó la base y se utilizó un alambre de alpaca fino 
para sujetarlo, respetando la semejanza con los originales. Si bien se coloreó para disminuir el brillo del material nuevo, es posible 
distinguirlo a simple vista por el método de sujeción inferior. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


Con relación al aspecto expositivo, ha sido definido en cuanto a la percepción de la obra en su espacio y su contexto en el museo. 
Se optó por exhibirla sin cúpula de protección recordando así los modos de exhibiciones anteriores. No obstante, para su guarda 
en reserva se confeccionó una base rígida con cúpula acrílica y un travesaño sujetador, a la altura de la composición superior que 
favorece la protección de la soldadura, relajando el peso en un punto de apoyo auxiliar. 


Con una metodología basada en la documentación y la investigación, los procedimientos fueron registrados minuciosamente a 
los efectos de ampliar la información asociada a la pieza, agregando valor a la totalidad de la Colección Pirovano. Por otra parte, 
conocer con certeza qué materiales utilizó el artista para realizar sus obras, permitió introducirnos en una nueva vía de investiga- 
ción del soporte material de cada pieza. 


A fin de concluir, las problemáticas del arte contemporáneo y, como hemos visto en este apartado, el uso de técnicas sin dominio 
por parte de los artistas que resultan en acabados poco precisos y deficientes a largo plazo, nos invitan a contemplar, como con- 
servadores y restauradores, la inclusión de especialistas en oficios afines a las técnicas utilizadas en las obras. Éstos conocen en 
profundidad la actividad y poseen gran habilidad para realizarla. De este modo y junto a los estudios e investigaciones llevadas a 
cabo es posible mejorar el desarrollo de las estrategias de gestión de colecciones. 


Cabe mencionar en esta intervención, la importancia del estudio del material por parte de la disciplina química analítica, para 
confirmar la posibilidad de realizar el procedimiento, la compatibilidad de la técnica de soldado y evidenciar por qué las interven- 
ciones anteriores no funcionaron adecuadamente. 
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LAS ARMAS DE LA PRESERVACIÓN AUDIOVISUAL 


Leandro Listorti' 
Resumen 
En este trabajo se abordan los desafíos que hoy plantea la preservación audiovisual en el Museo del Cine de Buenos Aires y se 


presentan las distintas herramientas de trabajo utilizadas por el conservador en su quehacer cotidiano. 


Palabras clave: Museo del Cine de Buenos Aires; preservación audiovisual; archivo fílmico; herramientas de trabajo. 


El Museo del Cine de Buenos Aires fue fundado en 1971; posee afiches, fotografías, video magnético, vestuarios, cámaras y pro- 
yectores. Este trabajo se centrará en el archivo fílmico: cuatro depósitos con humedad y temperatura controladas, que albergan 
aproximadamente unas 50.000 latas de material en formato de 16mm y 35mm. 


Fig. 1. Archivo fílmico del Museo del Cine. 
Fotografía archivo MC. 


1 Museo de Cine de Buenos Aires. Bs. As., Argentina. leandro listorti(ygmail.com 
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Los desafíos a los cuales nos enfrentamos a diario son varios y en muchos casos similares a los que enfrentan otros archivos 
relacionados al arte: escasez de espacio para albergar todo el material que llega a nuestras manos, el mantenimiento de los 
depósitos aislados del exterior y a niveles de temperatura y de humedad bajos, accesibilidad rápida y eficiente a los usuarios. 


A través de distintas herramientas que utilizamos a diario en nuestro trabajo, se presenta la manera en la que enfrentamos los 
desafíos con los que nos encontramos. Algunas son más ortodoxas que otras, algunas más profesionales; pero todas reflejan el 
empeño y a veces la imaginación que ponemos al servicio de nuestras tareas y de cumplir nuestros objetivos. 


Fig. 2. Herramientas de trabajo. 
1) Cámara de fotos; 

) Taladro; 

) Sony DXC-390P: cámara de seguridad; 
4) Bisturí y 

) Medidor de contracción. Fotografía archivo MC. 


1. Cámara de fotos 


La cámara de fotos antes, el celular ahora, es una herramienta imprescindible a la hora de registrar de manera inmediata y sencilla 
los materiales con los que trabajamos. En nuestro caso, las situaciones y la variedad en la que encontramos las películas hacen 
que para un eventual reporte o incluso para recopilar información sobre la clase de material con la que estamos trabajando (iden- 
tificación del contenido, marcas marginales sobre la película, etc.) sea imprescindible contar con información visual. 


Muchas veces las características del entorno (la disposición de los materiales, su cantidad, etc.) y todo lo que encontramos in situ 
son únicamente registrables en el momento y de mucha utilidad para el análisis posterior. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


AOS 
SIRO 


* 
K 
$ 
+ 
% 

+ 
K 


tata 


` 


Fig. 3. Fotografía de una visita a una casa particular realizada por el Equipo 
de Cineteca del museo. 


Se observa el diverso material en 16 mm, desordenado y sin identificar. 
Fotografía archivo MC. 


Muchas veces trabajamos con materiales en soporte en negativo y la posibilidad de convertir esas imágenes de negativo a posi- 
tivo nos permite poder determinar con mayor precisión su contenido identificando actores, actrices, locaciones, etc. 


Fig. 4. Identificación de un personaje retratado mediante un registro 
en positivo del material de 35mm. 


Fotografía archivo MC. 


Así mismo los procesos de conservación suelen constar de varias etapas: remoción de las suciedades, impurezas y de restos de 
cintas antiguas; limpieza de las superficies y la realización de un nueva unión con cinta de empalmar. Eventualmente también se 
hace necesario restaurar las perforaciones que pueden estar rotas lo que genera una dificultad en la circulación de la película a 
través del proyector o de la moviola, y eventualmente la imposibilidad de poder proyectarse. Por ello, el registro en tramos de los 
trabajos realizados ayuda a evaluar y a compartir el trabajo llevado a cabo sobre los materiales. 


Después 
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patio de tangá 
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Berú de la colección del Fondo Nacional de las Artes conservado en el Museo del Cine. 
Fotografía archivo MC. 


Éste es quizás uno de los más extremos pero de mucha utilidad para el mantenimiento de algunos de los materiales con los que 
trabajamos. Para entenderlo mejor, se hace necesario hacer un breve repaso por los principales soportes de películas analógicas. 


El soporte en base a acetato resultó más seguro y más estable que el de base de nitrato; sin embargo, con el tiempo derivó en 
problemático en cuanto a su deterioro, ya que al no estar en condiciones óptimas de temperatura y humedad (y algunas veces 
incluso en ese ambiente controlado), el soporte se degrada contrayéndose, quebrándose y emitiendo un intenso olor a vinagre 
pudiendo contagiar a los materiales cercanos. Esto hace que cuando se tienen películas en estas condiciones lo ideal sea que 
el material esté contenido en latas que permitan la circulación de aire. Idealmente latas de polipropileno inerte con ventilación. 


Ante la imposibilidad de contar con ellas, una solución fue la de perforar en sus bordes las latas con las que ya contamos, obte- 
nidas de distintas fuentes como distribuidoras o laboratorios que ya no trabajan en la actualidad. 
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NITRATO 


ACETATO 


POLIESTER 


Denominado comercialmente 
CELULOIDE, se comenzó su fabricación 
industrial en 1872. Se usó alcanfor como 
plastificante. En 1889 George Eastman 
lo comenzó a usar en la fabricación de 
cinta como soporte para película 
fotográfica, y después para las películas 
del Kinetoscopio de Edison. En 1951 
Eastman Kodak suspendió su 
fabricación y en una década se 
abandonó su uso como soporte 


cinematográfico en todo el mundo. 


En 1910 Kodak presentó la película de 
Diacetato. Sus características mecánicas 
están muy alejadas de las del celuloide, 
y su comportamiento a largo plazo es 
irregular. En 1922 y 1923 Kodak y Pathé 
presentaron nuevos formatos de 
película, más pequeños, para uso casero 
y escolar, en el que utilizaban este 
nuevo material no inflamable. Se trata 
del Triacetato de celulosa, que se 
convirtió en el material fundamental 
para la fabricación de soportes 


cinematográficos desde su aparición. 


Plástico sintético, cuyo nombre 
completo es Polietilenetereftalato, Fue 
descubierto en 1941, pero no se aplicó 
en la industria cinematográfica hasta 
unos años más tarde. La primera 
compañía en introducirlo fue Fuji, en 
1965, para las películas Single (, que le 
hacían competencia al Super 8 de 
Kodak, Poco después, su uso se 
extendió. En la última década del siglo 
XX el poliéster se impuso en el mercado 


cinematográfico. 


Fig. 6. Soportes de películas analógicas. 
Imagen tomada del archivo MC. 


3. Sony DXC-390P: cámara de seguridad 


Uno de los objetivos principales desde el archivo, después de la preservación de los materiales, es la posibilidad de acercar todo 
este acervo a los espectadores/usuarios. El museo tuvo históricamente un déficit en cuanto al porcentaje de películas digitaliza- 
das, pero eso comenzó a cambiar en el año 2019, a partir de las modificaciones que se llevaron a cabo en una mesa D-Observer 
FSC HDT y de la utilización de una cámara Sony DXC-390P -destinada originalmente para la captura de imágenes científicas y 
microscopía industrial-, que en este caso resultó la herramienta perfecta para telecinear en tiempo real materiales en 16mm y en 
35mm. 


Con una calidad relativamente baja para los estándares actuales (de unas 800 líneas), eso nos permite poder utilizar directamen- 
te los archivos ahí generados para ser visualizados por usuarios y para compartir en nuestras redes sociales. Con la ventaja de 
ser rápido y de no ocupar espacio considerable en nuestros servers. 
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Fig. 7. Equipo “Mesa de inspección digital D-Observer” Fotografía archivo MC. 


4. Bisturí 


Es muy común realizar empalmes entre dos fragmentos de película a través de sus extremos (16mm o 35mm). Para unir dos 
actos, para agregarle cola de inicio o de final, para reparar una unión que estaba mal hecha o en mal estado. Para ello se utiliza 
comúnmente una empalmadora. Este instrumento une y realiza las perforaciones en los costados de la película. En otros casos, 
el empalme se realiza a mano, sin ningún elemento más que un bisturí o escalpelo con cuchillas reemplazables; lo que ofrece 
menos peligro para el material aunque implica un mayor dominio de la técnica. Estos elementos permiten realizar cortes más 
precisos y finos que una tijera o que la misma empalmadora, en los bordes de la unión y sin que queden restos de cintas o 
irregularidades. Y también permite realizar de manera artesanal las cuatro perforaciones en cada fotograma cuando se trabaja 
con 35mm. 


yY e > e 
N 4 É k 
Fig. 8. Empalme entre dos fragmentos de película con empalmadora para 35mm. 
Fotografía archivo MC. 
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5. Medidor de contracción 


Cuando una película comienza su proceso de descomposición, entre las varias modificaciones físicas que sufre está la de la 
contracción. Tanto con materiales con base de nitrato o de acetato las perforaciones se acercan, los bordes se unen y se vuelve 
más frágil. Esto hace que su manipulación se haga más difícil. Existen distintas maneras de medir esa modificación. Una de las 
más accesibles consiste en comparar nuestra película con una tira de película en perfecto estado para apreciar las diferencias 
de las perforaciones entre una y otra. 


Este instrumento, más preciso, es otra alternativa. Se coloca la película en una especie de riel con una tapa encima para mantener 
la estabilidad y una aguja de metal acopla en una de las perforaciones indicando en el otro extremo el porcentaje de contracción 
que sufre el material. Existen también modelos digitales. De esta manera sabemos que por encima de determinado porcentaje 
(que varía de aparato en aparato) no es recomendado reproducir la película para proyectar o para digitalizar. 


Fig. 9. Medidor de contracción. 
Fotografía archivo MC. 
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ALCANCES Y LIMITACIONES EN LA 
CONSERVACIÓN DE INSTALACIONES ARTÍSTICAS 
CON MECANISMOS ELÉCTRICOS 

Caso de estudio Traje de luz 

del Proyecto Axólotl de Ulf Rollof 


Ana Lizeth Mata Delgado" 


Resumen 


La complejidad de las instalaciones artísticas contemporáneas plantea nuevas estrategias para abordar la problemática presen- 
te. En este caso, el Traje de luz se insertaba dentro de una instalación más grande, formaba parte del Proyecto Ajolote del artista 
Ulf Rollof. Esta obra presentaba una complejidad importante; se trata de un traje realizado en algodón cubierto por látex que se 
complementaba con una serie de dispositivos eléctricos que aportaban información sobre el significado de la obra. A su vez, 
este traje junto con otros elementos de manufactura similar debía sumergirse en el agua de un lago para completar el discurso 
artístico. 


Palabras clave: instalación; ajolote; látex; Ulf Rollof; conservación arte contemporáneo. 


El arte contemporáneo emplea recursos materiales poco comunes cargados de simbolismos y significados específicos de acuer- 
do a la intención que el artista considera al momento de crear una obra, desde el intelecto hasta la materialidad. 


El caso de estudio de esta investigación titulado Traje de luz perteneciente a un proyecto más amplio del artista sueco Ulf Rollof 
se distingue por ser una vestimenta que, a juzgar por su aspecto y elementos agregados, no resulta del todo familiar o destinada 
a tener un uso común y cotidiano. Evidentemente este traje nació por una motivación específica y con la finalidad de ser utiliza- 
do en ciertas situaciones, pero ¿cuáles son estas razones y usos originales? ¿Por qué considerar su conservación si no estaba 
destinado a trascender? 


El Traje de Luz forma parte de una gran instalación artística, el Proyecto Axólotl (acervo MUAC-UNAM) del artista Ulf Rollof, creado 
en 1986 y con reposiciones de varios elementos realizadas en años posteriores por el propio autor. Este traje presenta una proble- 
mática de conservación compleja derivada de los materiales que la conforman, aunado al hecho de pertenecer a una instalación 
de grandes dimensiones en donde esta pieza es el eje medular. El Traje de Luz está conformado por dos prendas de manta de 
algodón recubiertas con látex (overol y chaleco), instalación eléctrica con focos de auto, cableado, regulador de corriente, diver- 
sos tipos de plástico y metal. 


Su significado está ligado al Ajolote (Anfibio endémico de México), cabe señalar que este animal ha sido ampliamente estudiado 
por la ciencia derivado de sus características para regenerarse después de sufrir algún daño en su cuerpo. Es por ello y por su 
anatomía que Rollof quedó maravillado al momento de conocerlo. 


Traje de Luz es el medio con el cual el artista buscaba mostrar la anatomía humana a los ajolotes, por ello cada elemento del cha- 
leco representa órganos vitales del ser humano; el artista pretendía que estos elementos eléctricos funcionaran debajo del agua. 
Si bien este traje nunca fue sumergido en el agua por cuestiones de seguridad, el encendido seriado de los focos y el sonido de 
clic que se generaba al momento de encender cada uno seguían siendo sustantivos para la clara comprensión de la instalación en 
su conjunto. “Posee un cable que se conecta a un controlador, donde tiene programada la secuencia que deben seguir los focos 
y el sonido que la obra emite; este dispositivo se conecta a un regulador de corriente o transformador para hacer llegar la energía 
a los focos y encenderlo, donde la secuencia que llevan en conjunto con los sonidos, crean una relación armoniosa y se conjugan 
para dar pauta a una interacción con el espectador” (Lara et al. 2012:4). 


1 Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía (ENCRyM-INAH). Ciudad de México, México. lizeth mata d(mencrym.edu.mx 
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Fig. 1. Traje de Luz del Proyecto Axólotl de UIf Rollof, 1986. Fig. 2. Traje de Luz del Proyecto Axólotl de UIf Rollof, 2012. 
Fotografía de acervo MUAC-UNAM. Fotografía STROMC-INAH. 


Una de las principales problemáticas fue la alteración cromática que sufrió el látex derivado de su propia naturaleza y las condicio- 
nes medioambientales; en efecto, al igual que el ajolote, el traje estaba sufriendo una metamorfosis que impactaba directamente en 
su apariencia. El artista estaba interesado en el uso del látex por su naturaleza orgánica y cambiante al paso del tiempo, sufriendo 
alteraciones significativas en su apariencia. Esta transformación tiene una relación directa con el significado de la obra en general. 


Si bien el Traje de luz se conserva como evidencia del proceso creativo de Rollof en la década de los años ochenta, las condi- 
ciones en las que se encontraba son por demás importantes de analizar; inicialmente, es el único elemento original de la gran 
instalación realizada en 1986, por tanto, la apariencia que presentaba distaba significativamente de la apariencia que tenía al 
momento de su creación. Esto responde al tránsito que tuvo la instalación a lo largo del tiempo desde el momento de su creación. 


En segundo término, la funcionalidad del mecanismo eléctrico presente dejó de funcionar a causa de la falta de mantenimiento y 
uso, dado que estuvo muchos años resguardado en cajas sin que la obra pudiese exhibirse. Presentaba una problemática de con- 
servación compleja producto de los materiales que la conforman y el mecanismo asociado a éste: prendas de manta de algodón 
recubiertas con látex (overol y chaleco), instalación eléctrica con focos de auto, cableado, regulador de corriente, diversos tipos 
de plástico y metal, así como un sensor de movimiento. 


El funcionamiento del mecanismo eléctrico sustentaba el significado de la obra, pues a través de este medio el artista buscaba 
mostrar la anatomía humana y comunicarse con los ajolotes; por ello cada elemento del chaleco representa órganos vitales del 
ser humano. Al estar dañado este sistema, aunado a la alteración cromática del traje, se interrumpía la comunicación entre el 
artista y ajolote derivando en una alteración del significado y la función de la obra. 
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El chaleco tiene quince focos de automóvil en el frente: cuatro que pudieran asemejar la columna vertebral; tres simulando los 
pulmones; del lado derecho uno más, el corazón; siete más para los intestinos, formando una “V”, un foco central en el centro que 
simula el alma. Cada uno de los cables presenta un plástico grueso y flexible de color rojo que posiblemente cubra el cableado de 
cada uno. Como se mencionó, estos focos originalmente estaban destinados a ser parte de un automóvil; su función era formar 
parte del sistema eléctrico del auto, comúnmente en México se les llaman “calaveras” a los focos que integran la iluminación 
de los autos, generalmente compuestos por la bombilla y un armazón de plástico de color rojo, naranja o en algunos casos trans- 
parentes. El chaleco a su vez tiene un cinturón de automóvil de la marca Nissan, corroborando que estos elementos tenían otro 
uso originalmente. Ahora estos elementos han adquirido una función signo. 


Fig. 3. Detalle del sistema eléctrico del chaleco. Fig. 4. Detalle del reverso del chaleco. 
Fotografía STROMC-INAH. Fotografía STROMC-INAH. 


El principal problema de este sistema es la falta de funcionalidad de los focos derivado de un sobrecalentamiento en algunas de 
las conexiones, lo que ocasionó a su vez que se quemasen y por consecuencia se desconectaran; en otros casos, se fundieron 
los focos y un tercer efecto fue la deformación de los plásticos que conformaban. 


Por ende, si este sistema era el mecanismo de comunicación entre el hombre y el ajolote, al estar fundido el significado de la 
obra dejó de transmitir el mensaje que el artista pretendía dar a los anfibios y ahora al espectador; por tanto, el deterioro material 
impacta en el concepto. 


La obra fue hecha con el propósito primordial de comunicarse con los ajolotes dentro de su contexto natural. De todos sus ele- 
mentos constitutivos, el látex cobra especial relevancia debido a que éste fue el material con el que el artista cubrió al ajolote 
desmembrado para cubrir y preservar sus órganos vitales. Por tal motivo, el uso del látex en esta obra tiene una finalidad más 
simbólica que práctica, ya que como se ha comentado, ésta no se sumergió nunca en el agua y evidentemente no es apta para 
este fin. Asimismo, la estética de la obra recae de manera importante en el aspecto logrado con el látex: la textura rugosa, las 
arrugas ramificadas, los escurrimientos, el grosor heterogéneo y la gama de colores que va desde el color rojo hasta el color 
pardo negruzco. A final de cuentas, el efecto que da la superficie es, a un mismo tiempo, como la de un ser humano descarnado y 
como la piel de un animal acuático. De la misma manera, un aspecto fundamental para comprender su significado son los focos 
en funcionamiento y los cables que lo conectan, ya que con ello se busca representar los órganos del ser humano y el sistema 
circulatorio que los alimenta. 
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Sin embargo, el aspecto actual de la obra no es el mismo que el aspecto que tenía originalmente. De todas las alteraciones materia- 
les que tiene la obra, la más dramática es el cambio de color en el chaleco, en dónde éste pasó de ser amarillo a pardo muy oscuro. 
Sin embargo, y a pesar de esta alteración material, el significado y función de la obra se mantiene vigente al menos a lo que el látex 
corresponde. Ciertamente la estética es distinta a la original, pero es necesario recordar que este valor no solamente está dado por 
el color, sino también por el resto de intenciones artísticas en la obra (textura, grosor, espontaneidad en la creación de la obra, los 
focos en funcionamiento y el acomodo de los cables). Es tal la aceptación al cambio simbólico, que el museo adquirió y exhibió así la 
pieza; el artista estuvo en el montaje de la obra e hizo réplicas de otras piezas de la instalación Proyecto Axolotl. La crítica de arte a su 
vez reconoce el valor de esta exposición a pesar de la discrepancia. Incluso, la obra adquiere otros significados a partir del cambio 
de color; ¿acaso el ajolote no cambia de aspecto durante sus metamorfosis en su medio natural? Con esto queda demostrado que 
efectivamente hay una alteración en el color, pero que ésta no necesariamente afecta al significado de la obra. 


Por tanto, la intervención de la obra contempló no solo la ma- 
teria sino el concepto. 


¿Hasta qué punto se trata de una obra procesual y cuando se 
convierte en deterioro? Estos cuestionamientos fueron parte 
fundamental del análisis del Traje de luz para determinar cuál 
era la metodología correcta para este caso, sin que ello alte- 
rase más el concepto, y por tanto, continuará transmitiendo 
el mensaje. Se evaluaron y propusieron procesos de restau- 
ración acordes a la obra que contemplaron el proceso de me- 
tamorfosis que estaba sufriendo el material constitutivo. Por 
ende, la restauración se focalizó en recuperar la funcionali- 
dad del sistema eléctrico y en estabilizar las zonas de textil 
con látex que estuviesen inestables, siempre respetando el 
devenir de la alteración material dando un peso importante 
al concepto establecido por su creador en 1986. 


Fig. 5. Traje de Luz en la exposición 
Museo Expuesto Centro Cultural Tlatelolco 2013-2014. 
Fotografía de la autora. 


El arte contemporáneo plantea nuevos retos para la disciplina de la Conservación- Restauración, no solo en el ámbito material 
sino en la comprensión de su significado para considerar y respetar la intención que el artista planteó en la creación de su obra. 
En algunos casos la materia sucumbe ante el concepto; sin embargo, es importante analizar el impacto que esto tiene en la va- 
loración y percepción de la obra. 


Esta investigación cuestionó los alcances de la disciplina y el rol del restaurador ante instalaciones artísticas de este tipo, aunado 
al análisis sobre la conservación material y/o conceptual de una obra artística contemporánea. Esta obra fue restaurada durante 
el segundo semestre de 2012 por el Seminario Taller de Restauración de Obra Moderna y Contemporánea de la Escuela Nacional 
de Conservación, Restauración y Museografía del Instituto Nacional de Antropología e Historia a solicitud del Museo Universitario 
de Arte Contemporáneo de la Universidad Nacional Autónoma de México. 
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LOS MUSEOS FRENTE A LAS PROBLEMÁTICAS DE LA 
CONSERVACION DEL ARTE CONTEMPORANEO 


Marta Rey! 


Resumen 


Este trabajo es parte de una investigación mayor y está orientado a poner en foco la problemática de la conservación en la ins- 
titución museo que recibe obras de arte contemporáneo, y a la necesidad de construir protocolos de adquisición y sistematizar 
criterios de acción apropiados para la conservación de las estéticas post-mediales respetando la intencionalidad del artista. 
Con el ingreso a los patrimonios de estos nuevos conjuntos de obras, muchas de las cuales desbordan los medios y formatos 
conocidos, se evidenciaron los límites de la teoría clásica y de las prácticas tradicionales de la conservación y restauración, pero 
también se volvió necesario pensar nuevas aproximaciones museológicas a partir de las cuales poder establecer un marco para 
la aplicación de los saberes técnicos. Por ello, esta presentación se propone reflexionar sobre los criterios posibles para la pre- 
servación patrimonial haciendo foco en las condiciones reales en las que funcionan los museos, y asumiendo a la vez que los 
problemas específicos que se plantean en la conservación y restauración del arte contemporáneo son un síntoma de una proble- 
mática más vasta, vinculada con el modo en que se va reconfigurando constantemente el sistema del arte, y con éste, el museo, 
a la par que se transforma el estatuto de las prácticas artísticas. 


Palabras clave: museo; arte contemporáneo; conservación-restauración; museologia; documentación. 


El arte contemporáneo y la institución museo tienen una relación de tensiones y contradicciones que se remonta al período de las 
vanguardias históricas del siglo XX que, como es sabido, fueron caracterizadas como museofóbicas, ya que una de sus metas 
era lograr la fusión de vida y arte y frente a esto, el museo era visto como un depósito del pasado y de la tradición, contra los que 
se alzaban estos movimientos. 


Durante la segunda posguerra, el museo fue incorporando paulatinamente a su patrimonio obras que respondían a estéticas 
asociadas a las vanguardias y reduciendo de algún modo esa distancia, sobre todo en el caso de formatos tradicionales, como 
pintura y escultura. 


A partir de mediados de los 60, las nuevas vanguardias volvieron a restablecer el debate con el museo a través de diversas 
estrategias y posiciones artísticas, que como el arte conceptual, el land art o el arte de acción, proponían una producción que 
desbordaba los límites del museo o lo cuestionaba, y en la que, más que nunca era el artista el que determinaba, con una amplia 
libertad, qué podía considerarse arte. 


En los años posteriores, la institución museística respondió a este desafío generando condiciones para atraer el arte contempo- 
ráneo a sus salas; por ejemplo, a través de la exposición de documentación, y aceptando incluso obras que elaboraban una crítica 
al museo mismo. 


Así, a medida que el propio sistema del arte se fue definiendo como contemporáneo, muchos museos comenzaron a formar co- 
lecciones de arte actual adquiriendo obra no sólo de artistas vivos consagrados sino también de otros en mitad de sus carreras, 
e incluso de artistas jóvenes considerados promisorios. 


Con el ingreso a los patrimonios de los museos de este tipo de obras hechas en los más diversos soportes, surgieron problemá- 
ticas novedosas para las políticas de restauración y conservación dentro de estas instituciones. En efecto, los profesionales de 
la conservación debieron considerar los problemas teóricos, conceptuales e incluso ideológicos que plantean los artistas en sus 
obras, analizando si los procesos de conservación que se van a ejercer sobre estas no podrían de algún modo alterar o neutralizar 
las intenciones que las originaron. 


1 UMSA. FADU-UBA. Bs. As., Argentina. rey.3947@umsa.edu.ar 
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Fig. 1. Ricardo Basbaum. Acerte a bola no centro (2003). 
Muestra Sistema -cinema + diagramas. 

Museo de Arte Contemporáneo 

Universidad Nacional de Misiones (MAC-UNaM), diciembre 
de 2003. 

Fotografía de Archivo MAC-UNaM. 


Otro aspecto a considerar es que el patrimonio de los museos que tienen como política formar colecciones de arte contemporá- 
neo no puede sino crecer exponencialmente, habida cuenta de la cantidad de artistas que producen en la actualidad, lo que vuelve 
más urgente esta reflexión. En nuestro país son varios los museos que poseen colecciones importantes de arte contemporáneo 
argentino, y otros que están en proceso de consolidarlas. 


Los problemas prácticos y teóricos que aparecieron ante la musealización intensiva del arte contemporáneo deben ser examina- 
dos entre todos los responsables -directores, curadores, conservadores- dentro del museo, para buscar opciones aplicables en el 
marco de sus políticas de adquisición y de los programas específicos de colección, teniendo presente la extraordinaria variedad 
de materiales y de combinaciones que caracterizan a este tipo de objetos, y donde lo más problemático es entender la correlación 
entre las propiedades físicas y conceptuales de cada obra. 


Para ello, consideramos fundamental interiorizarse y conocer los avances internacionales sobre estas cuestiones, ya que hay 
muchas investigaciones y propuestas realizadas en distintos museos del mundo que pueden servir de base para discutir tanto 
los enfoques filosóficos como los teóricos, buscando desarrollar una metodología propia de trabajo en el ámbito local, en vista 
de que cada museo debe planificar una estrategia de gestión ad hoc para la conservación de sus colecciones de arte contempo- 
ráneo de acuerdo a sus posibilidades, necesidades específicas, sus roles y responsabilidades. Es importante tener presente que 
al tratarse de un arte entendido como proceso, en contraposición al arte como producto, requiere prácticas diferentes, debiendo 
recurrirse a una metodología de conservación flexible y dinámica, ya que en muchos casos no se trata de objetos culturales está- 
ticos, y que exigen, por lo tanto, el registro de todo el contexto en el que se construye y presenta cada obra. 


Fig. 2. Mónica Millán. Jardín de resonancias (2003). 
Instalación sonora MAC-UNaM, 2003. 
Fotografía de Archivo MAC-UNaM. 


Sabemos que en el proceso de musealización del patrimonio es esencial contar con toda la información que permita comprender 
su contexto, sin lo cual las obras perderían su significado. Por ello, la importancia de interpretar y documentar tanto a nivel con- 
ceptual como contextual cada pieza, hace necesario desarrollar un formato de documentación que tenga en cuenta los contextos 
materiales e inmateriales de la misma, con el objetivo de preservar su legibilidad en el futuro. 
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Para aclarar mejor estos conceptos, definimos la musealización como “la operación que tiende a extraer, física y conceptualmen- 
te ‘algo’ de su medio natural o cultural de origen para darle un status museal, transformándola en musealium o musealia, 'objeto 
de museo” (Desvallées y Mairesse 2010:50). Es un proceso que abarca el conjunto de actividades del museo: el trabajo de pre- 
servación (selección, adquisición, gestión, conservación); de investigación, de donde surge la catalogación; y de comunicación 
(la exposición, las publicaciones, etc.), es decir, todas las actividades vinculadas a la selección, la tesaurización y la presentación 
de aquello que se ha transformado en musealia. 


Los museos, que a lo largo de todo el siglo XX y de lo que va del siglo XXI han ido renovándose al ritmo de los cambios sociales 
y culturales, modificando tanto sus mecanismos institucionales como espaciales ante las exigencias de la democratización de la 
cultura y de la necesidad de atraer a más visitantes, organizan de manera constante programas de exhibición para lograr ofrecer 
nuevas experiencias al público. Estos cambios en la práctica de los museos tuvieron un impacto en el trabajo del conservador, 
que ha debido concentrarse en tareas vinculadas a la gestión general de las exposiciones -como la realización de reportes de 
condición de las obras que entran o salen, embalaje, transporte, etc.- dedicando menos tiempo a la investigación y al análisis de 
las colecciones en general. Como señaló en su momento Neves (2005), del Smithsonian Museum, el cuidado de las colecciones 
es una tarea casi invisible para la comunidad, en comparación con las actividades de exposición y difusión, por lo que es común 
que en los museos se posterguen estas acciones, lo que vuelve difícil retomarlas después que ha pasado mucho tiempo, e im- 
posibilita conocer el estado de condición de los acervos de manera objetiva, con lo cual el trabajo se vuelve abrumador para los 
responsables cuando finalmente debe ser realizado. 


Estas cuestiones se complejizaron aún más a partir del momento en que los museos de arte comenzaron a incrementar sistemá- 
ticamente sus colecciones con obras de arte contemporáneo, dado que lo que se denomina “arte contemporáneo” se caracteriza 
por una permanente transformación, y se trata, además, de un término ambiguo ya que no sólo designa lo actual sino que, como 
sostiene Bishop (2018), es considerado una categoría discursiva y, aunque su periodización se encuentra más delineada, resulta 
insuficiente para incluir la diversidad global. Alberro (2008), historiador del arte canadiense, plantea que a partir de 1989 hubo un 
cambio que dio inicio a un nuevo período histórico, y dicho cambio en el campo específico del arte se produjo, entre otras cosas, 
en relación al lugar del público. Este autor se propone comprender las características que marcan la diferencia del arte contem- 
poráneo después de su globalización, y para ello enumera una serie de cambios de orden sociopolítico, económico y cultural 
que causaron transformaciones en el campo del arte al nivel de las prácticas artísticas y del espectador. Considera que a partir 
de 1989 se definiría un nuevo período histórico, caracterizado por algunos acontecimientos como el fin de la Unión Soviética, la 
expansión del proceso de globalización, los cambios tecnológicos y la cultura electrónica, junto a lo que se denomina neolibera- 
lismo en lo político. 


En su artículo, Alberro (2008) usa la periodización como una estrategia para hacer conexiones entre sucesos y eventos que están 
teniendo lugar al mismo tiempo en el presente. Una primera conexión sería la globalización en el contexto del arte, que adopta 
diferentes formas: representación temática e iconográfica de la integración global; proliferación de grandes exposiciones globa- 
les: bienales, trienales, documentas, ferias de arte; surgimiento de prácticas artísticas antiglobalización. Una segunda conexión 
define a lo contemporáneo como testigo de la aparición de un nuevo imaginario tecnológico derivado de las nuevas tecnologías 
de la información, internet, etc., que se refleja de varias maneras: en el reemplazo de materiales tangibles por objetos de arte 
tecnológicos e híbridos como la fotografía, videoinstalaciones, cine, arte informático, los “nuevos medios”, etc.; el reemplazo del 
cubo blanco de los museos por la caja negra, del video por la proyección a gran escala, y del objeto por la imagen. Tanto la pro- 
ducción como la recepción se han transformado, dando lugar a nuevas formas de arte, y son precisamente estas nuevas formas 
de arte y la nueva condición del espectador lo que se considera lo contemporáneo. 


Por otro lado, en el arte actual ya no existen medios puros, las especificidades de los diversos medios tradicionales y sus fronte- 
ras se fueron resolviendo en lo que se denomina la condición post-medial del arte, tal como lo formuló Krauss (2006), en la que 
ya no hay necesariamente una producción de sentido circunscripta a un medio en particular sino más bien a formas híbridas y 
combinadas, y a formatos y soportes que pueden desplegarse en contextos diversos o ser pensados para un espacio en particu- 
lar, en la modalidad conocida como site-specific. 
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Fig. 3. Desmontaje obra #17 de la serie Elefantes de Mauro Koliva (2012). 
Museo Provincial de Bellas Artes Juan Yaparí, Posadas (Misiones). 
Fotografía de la autora. 


En museología, como es sabido, la preservación comprende todo el conjunto de funciones vinculadas con la entrada de un 
objeto al museo: adquisición, inscripción en el inventario, catalogación, reserva, conservación y restauración. Así, desde esta 
perspectiva, como señalan Desvallées y Mairesse (2010) la conservación debe ser considerada de manera ampliada, incluyendo 
la problemática del inventario o de la reserva. Es por esto que la preservación promueve una política de adquisición que reúne el 
conjunto de medios por los cuales el museo toma posesión de un bien material e inmaterial (por recolección, donación, legado, 
intercambio o compra); y la gestión y administración de colecciones se ocupa de las operaciones relacionadas con el tratamiento 
administrativo de los objetos, como su inscripción en el catálogo o registro de inventario a fin de certificar su estado museal, con- 
cediéndole de esta manera, en la mayoría de los países, un status jurídico particular que determina que los bienes incorporados 
al inventario son inalienables e imprescriptibles. En algunos países, como Estados Unidos o Gran Bretaña, los museos pueden, 
excepcionalmente, alienar objetos y disponer de ellos para transferirlos a otra institución, venderlos o incluso destruirlos si fuera 
necesario. Es oportuno destacar aquí que tanto las operaciones de adquisición como las de alienación o enajenación de objetos 
u obras son cuestiones polémicas en los museos, ya que se trata de las decisiones sobre qué conservar y qué desechar. 


Decíamos entonces que hay un juego de tensiones entre las cuestiones que tienen que ver con la globalización de la economía y 
la patrimonialización de la cultura. La práctica de la conservación de bienes culturales se ve afectada por transformaciones que 
abarcan desde la globalización de la economía a la percepción del tiempo, que trae aparejado todo lo que implica la condición 
actual, la de vivir en un “presente eterno” donde aparentemente no hay espacio para el futuro ni para un relato del progreso. Y por 
el otro, por el lugar que ocupa la cultura en el mundo actual, específicamente dentro de la economía contemporánea, en la cual las 
obras de arte y los bienes culturales son objetos con valor de mercado, lo cual genera una fuerte demanda para su preservación. 
Cometti (2018) en su libro “Conservar/restaurar. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” publicado en Buenos 
Aires, considera de manera amplia estos temas desde un enfoque filosófico, abarcando todos los aspectos que rodean a la pro- 
fesión frente estas producciones contemporáneas. Señala, entre otras cuestiones, que las proporciones inéditas de preocupación 
con respecto al patrimonio que se registran en la actualidad, exigen y desafían al conservador-restaurador mucho más allá de lo 
que le permite su formación tradicional. Y encuentra significativo y comprensible que la mayoría de los debates que se han ido 
dando en los últimos años estén más focalizados sobre cuestiones técnicas, ya que los conocimientos relativos a los materiales 
y los recursos de la informática desafían la formación de los conservadores y restauradores, exigiéndoles competencias mayo- 
res en ámbitos muy diversificados que no pueden ser reunidas por un solo individuo y demandan enfoques multidisciplinarios. 
Cuestiones que intervienen en el porvenir de una práctica que hasta hace muy poco no sufría amenazas de un vasto conjunto de 
competencias rivales. 
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Fig. 4. Mariano Sardón. Divergencia distinta de cero (2003), instalación. 
Muestra Misión electrónica MAC-UNaM, julio de 2003. 
Fotografía de Archivo MAC-UNaM. 


Considerando el efecto que todos los cambios que hemos ido enumerando han implicado para las prácticas en los museos así 
como en los roles y responsabilidades del conservador, el caso del Museo de Arte de Estonia (AME) podría servir de ejemplo. 
La conservadora Hiiop (2012) en su tesis doctoral desarrolla su experiencia en este museo como estudio de caso. En 2006, el 
AME diseñó un proyecto marco para su colección de arte contemporáneo, en base a una metodología sustentada en los modelos 
elaborados por la Red Internacional para la Conservación del Arte Contemporáneo INCCA (formada en 1999), a la cual sumaron 
principios basados en su situación local. Elaboraron un documento fuente para la Política de Colecciones del museo que pres- 
cribe, entre otras cuestiones, los principios fundamentales para gestionar el arte contemporáneo de su colección. El objetivo de 
este marco de referencia es que actúe como un complemento para ampliar la “política de colecciones” con una visión a futuro 
que tenga en cuenta la preservación integral y a largo plazo de las colecciones de arte contemporáneo. Aunque no se trata de un 
documento vinculante, es un modelo de pautas o lineamientos a seguir que ayudará a que se tengan en cuenta las necesidades 
y la condición de cada obra individual de manera pormenorizada. 


El AME, fundado en 1919, es uno de los museos más grandes del noreste de Europa; posee cinco sedes repartidas en distintas 
ciudades del país y cuenta con colecciones de arte de distintos períodos tanto estonias como extranjeras. Cuando se inauguró en 
2006 la nueva sede KUMU (Kumu kunstimuuseum, ‘museo de arte”) en Tallin, la capital del país, se incluyó la figura del conserva- 
dor especializado en arte contemporáneo como parte de la estructura organizacional del AME. En los protocolos diseñados para 
el KUMU, se estableció que el proceso de adquisición debe incluir un plan para su preservación, documentación, conservación 
y exposición a largo plazo y prever una conservación sostenible. Un dato a destacar es que en esas planificaciones se tuvieron 
presentes también las recurrentes recesiones y crisis económicas a escala global, para prever su impacto en la sostenibilidad 
de la conservación. El énfasis está puesto en que en el momento de la adquisición de la obra ya se dispongan las condiciones 
apropiadas para la preservación de su integridad física y conceptual, siendo la mejor oportunidad para registrar la máxima infor- 
mación disponible al respecto. Se trata de una tarea que debe ser realizada de manera interdisciplinaria, en la que los conserva- 
dores especializados, junto a los curadores y / o gestores de colecciones, establecerán el estado de musealización del objeto y 
recopilarán toda la información necesaria para la preservación de la obra a adquirir. 


El gran interés de este trabajo se encuentra en la propuesta de sistematización de los pasos a seguir y en la identificación y 
secuenciación de todos los aspectos a tener en cuenta; lo que permite un trabajo ordenado y sin improvisación, optimizando, 
además, los tiempos del personal en estas tareas. 


Organizan tres grandes aspectos al evaluar la situación de una pieza: valores inherentes a la obra, como originalidad, elemen- 
tos artísticos (mensaje/ idea/ estética), historicidad, y funcionalidad; factores externos: posibilidades y límites económicos y 
técnicos, aspectos legales, ética de la conservación, la importancia de la obra en un contexto amplio, y por último los recursos 
informativos acerca de los sentidos y propiedades físicas del objeto: opinión del artista, investigación técnica de los materiales, 
consulta con conservadores especialistas en diferentes materiales, literatura y fuentes. 


Hiiop (2012) desarrolla en su trabajo cuatro pasos concatenados: el primero es el pronóstico de musealización o fase de pre-ad- 
quisición; el segundo, la definición del concepto de musealización; el tercero define el proceso de musealización y en el cuarto se 
establecen las condiciones para la preservación a largo plazo. 
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El pronóstico de musealización es la fase previa a la adquisición; la etapa donde ante la propuesta de incorporación de una obra 
a la colección, el conservador (gestor de colección / conservador) y el curador evalúan de manera conjunta las posibilidades 
técnicas y conceptuales para su adquisición y su preservación a largo plazo. Cada uno con su rol definido: el curador se ocupa de 
establecer las condiciones conceptuales y el conservador de considerar las condiciones físicas. 


El concepto de musealización incluye la visión para preservar la obra de manera íntegra, como un todo material y conceptual en 
base a todas las consideraciones necesarias para lograrlo. 


El proceso de musealización se desarrolla con el acopio de toda la documentación que contiene información precisa y detalla- 
da para conservar la obra, y que implica la adquisición de repuestos o partes extras si hiciera falta; o la restauración de partes 
faltantes o dañadas, así como la preparación de las condiciones necesarias para su conservación. Si la obra de arte requiere un 
trabajo adicional del artista (reparación o reemplazo de partes), este se debe realizar antes de su musealización. En este punto es 
cuando se recurre a distintas fuentes de información: la entrevista al artista, diseño y redacción de instructivos de instalaciones, 
consulta a conservadores especializados de otros campos, a los científicos de la conservación y a la reunión de la mayor cantidad 
posible de la producción escrita sobre la obra y el artista. En esta etapa también se definen cuáles son las condiciones óptimas 
para preservarla, almacenarla y exhibirla, de acuerdo con los requerimientos de la misma. 


En la cuarta etapa se establecen las condiciones propicias para conservar la obra, explicitando cuestiones como si requiere de un 
ambiente especial, si puede ser exhibida, en qué condiciones, etc. 


Algunas preguntas que se plantean en estos protocolos son muy ilustrativas de la minuciosidad con que se anticipan a las cues- 
tiones de conservación; por ejemplo, en el Pronóstico de Musealización (ver Figura 5) (Hiiop 2012:251) se encuentran formuladas 


las siguientes: 


a- ¿Es el objeto lo suficientemente sustentable para su preservación a largo plazo desde el punto de vista de su idea y/o forma? 


b- ¿Cuáles son las mejores condiciones físicas y conceptuales para adquirir la obra? 
- ¿como un objeto físico (entero o parcial)? 
- ¿sólo como concepto? 


- ¿sólo como documentación? 
c- ¿Qué otros recursos son necesarios para la preservación de la obra? 


O las siguientes: 
- ¿Se puede adquirir la obra de arte sólo como un concepto que se reproduce en cada exposición? 
- ¿Se puede preservar el trabajo por tiempo ilimitado o limitado? 
- ¿Se justifica la compra o se puede concluir un contrato de préstamo a largo plazo, teniendo en cuenta la naturaleza temporal 
del trabajo? 
- ¿Qué gastos adicionales supone la preservación de la obra? 


Ante estos interrogantes, el curador se ocupa de establecer las condiciones conceptuales para su preservación, como por ejemplo: 
- el objeto debe ser preservado en su estado físico original ya que ese material contiene el mensaje de la pieza; 
- sólo la idea de la obra debe ser preservada, ya que la forma física es reproducible, construible, etc.; 
- el objeto puede ser preservado solamente como documentación (archivo). 


Por su parte, el conservador establece las condiciones físicas: 
- el objeto puede ser preservado en su estado físico original; 
- el objeto puede ser preservado sólo parcialmente en su estado físico original; 
- el objeto puede ser preservado sólo durante un cierto período de tiempo; 
- los recursos económicos necesarios para poder preservar el objeto superan el presupuesto del museo; 
- el objeto sólo puede ser preservado como documentación; el objeto físico no puede ser preservado. 


Con respecto al cuarto punto que versa sobre las condiciones de preservación a largo plazo, incluye diagnósticos como: 
- el objeto es lo suficientemente estable físicamente para ser exhibido, mantenido en depósito o ser transportado sin requeri- 
mientos especiales; 
- el objeto requiere de un ambiente especial para ser preservado y/o exhibido; 
- la condición del objeto es inestable: sólo es posible exhibir una copia del mismo. 
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|. PRONÓSTICO DE MUSEALIZACIÓN O FASE DE PRE-ADQUISICIÓN 
a. ¿Es el objeto lo suficientemente sustentable para su preservación a largo plazo desde el punto de vista de su ide y/o forma? 
b. ¿Cuáles son las mejores condiciones físicas y conceptuales para adquirir la obra? 


- ¿Como un objeto físico (entero o parcial)? 
- ¿Sólo como concepto? 
- ¿Sólo como documentación? 


. ¿Qué otros recursos son necesarios para la preservación de la obra? 


CURADOR 


1.1. Establece las condiciones conceptuales para su 

preservación a largo plazo. 

Por ejemplo: 

- El objeto debe ser preservado en su estado físico 
original ya que el material original contiene el mensaje 
de la pieza; 
sólo la idea de la obra debe ser preservada ya que la 
forma física reproducible / reconstruible, etc.; 

El objeto debe ser preservado sólo parcialmente en su 
estado físico original; 

El objeto puede ser preservado solamente como 
documentación (archivo). 


II. CONCEPTO DE MUSEALIZACIÓN 


CONSERVADOR 


1.2. Establece las condiciones físicas para su 
preservación a largo plazo. 
Por ejemplo: 
El objeto puede ser preservado en su estado físico 
original; 
el objeto puede ser preservados sólo parcialmente su 
estado físico original; 
el objeto puede ser preservarlo sólo durante un cierto 
periodo de tiempo; 
los recursos económicos necesarios para poder 
preservar el objeto superan el presupuesto del museo; 
El objeto sólo puede ser preservado como 
documentación el objeto físico no puede ser 
preservado. 


El concepto de musealización incluye la visión para preservar la obra como un todo material y conceptual así como las 


consideraciones necesarias para esto. 


Il. PROCESO DE MUSEALIZACIÓN 
documentación detallada de la información necesaria 
para preservar la obra; 
adquisición de repuestos o partes extra; 
creación de condiciones para la preservación; 
Reemplazo / reparación de partes faltantes o 
estropeadas. 


FUENTES DE INFORMACIÓN 

- artista (entrevistas, instrucciones, instalaciones, etc.); 
- conservadores de otros campos; 

- científicos de la conservación; 

- Literatura. 


IV. ESTABLECIMIENTO DE LAS CONDICIONES PARA LA PRESERVACIÓN A LARGO PLAZO 


Por ejemplo: 


el objeto lo suficientemente estable físicamente para ser exhibido, mantenido el depósito o ser transportados sin requeri- 


mientos especiales; 


el objeto requiere de un ambiente especial para ser preservado y/o exhibido; 
la condición del objeto es inestable sólo es posible exhibir una copia del mismo. 


Fig. 5. Etapas del proceso de adquisición del Museo de Arte de Estonia- KUMU. 


(Tomado de Hiiop 2012: 251). (Traducción de la autora). 
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En estos protocolos se estima también si los recursos financieros necesarios y los costos de mano de obra posteriores asociados 
con el trabajo (como el proceso de musealización, conservación y reinstalación) no superarán las posibilidades del presupuesto 
destinado a la colección, así como también si el volumen de la pieza es aceptable para el espacio existente en sus reservas o 
salas, o si la obra se deteriorará rápidamente haciendo imposible preservar lo conceptual o valores materiales del trabajo a largo 
plazo, etc. 


Además evalúa la posibilidad de adquirir obras por un tiempo limitado, estipulando un pronóstico de condición temporal para pre- 
ver los tiempos de degradación y poder dar de baja una obra de la colección de arte. Es importante que estén explicitadas en los 
protocolos estas cuestiones, ya que si existen obras que se encuentran en una descomposición gradual junto a otras, ocupando 
espacio en los depósitos, nadie estará autorizado a dar de baja a esas piezas. 


Para concluir, en este juego de tensiones, la conservación y la restauración del arte contemporáneo en los museos del siglo XXI 
han de ser repensadas de manera integral, debiendo los museos recuperar la función de investigación acentuando la importancia 
del trabajo colaborativo y transdisciplinar, abriéndose a la participación de las universidades y espacios institucionales afines 
para diseñar programas que profundicen el estudio de las colecciones que resulten en catalogaciones adecuadas y difundir ese 
conocimiento a través de exposiciones y publicaciones, asegurando así que las futuras generaciones tengan acceso a nuestra 
memoria artística local de los siglos XX y XXI. 
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Resumen 


Uno de los desafíos que presenta el arte contemporáneo al campo de la conservación y restauración es la utilización de mate- 
riales biológicos. Cristina Piffer -artista argentina- ha incursionado profundamente en el uso de estos materiales, que selecciona 
especialmente por su significancia. Su obra aborda conflictividades políticas e históricas desde poéticas neo-conceptualistas, 
ejerciendo una marca de memoria y reflexionando sobre nuestra identidad. 


La obra Sin título (2002) del acervo del Museo Malba, realizada con grasa animal, acero inoxidable y campana de acrílico 105 x 
104 x 69,5 cm., perteneciente a la serie Mesadas, consta de un “original” y su “clon de repuesto”, un hecho inusual, realizado excep- 
cionalmente por la artista a instancias del Malba, que aporta un elemento más para profundizar el estudio de los procedimientos 
técnicos de la artista y la evolución de la integridad material de la obra. 


Palabras clave: arte contemporáneo; materiales biológicos; restauración. 


El caso que nos ocupa es parte de una investigación que comenzamos recientemente en base a un proceso de trabajo que lleva- 
mos desde hace unos años. Nos hemos reunido con el fin de colaborar entre ambos para abordar una problemática actual y brin- 
dar un aporte multidisciplinar al área desde la cual hoy en distintas instituciones se está trabajando, elaborando investigaciones, 
propuestas y análisis que centren la mirada sobre los materiales que utilizan los artistas contemporáneos? y que ponen en jaque 
atodos los que trabajan sobre y con los bienes culturales. 


1 UMSA. UNSAM. Bs. As., Argentina. alejbustillo(ygmail.com 
UBA-UNTREF-ESEADE. Equipo de Conservación Fundación Federico Jorge Klemm. Bs.As., Argentina. nmarch(dunsam.edu.ar 
Uno de los trabajos pioneros fue el realizado por Heinz Althófer (2003) y continuaron en este camino Muñoz Viñas (2003), Moñiva Mayor (2006) 
y Rotaeche González de Ubieta (2011). 
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Para ubicar la obra de Cristina Piffer en el contexto del arte argentino de los años 90 haremos una breve introducción. 


Por esos tiempos convivían distintos estilos tales como el neo-geo, neo-conceptual, neo- barroco o neo-pop que se hibridaron en 
los más variados artistas que podían pasar de una a otra poética sin prejuicios*, 


Se materializó el uso de estrategias como la ambigúedad, el simulacro, la ironía y la parodia; y el discurso de género, la multiplici- 
dad de voces, sobre todo las acalladas e invisibles, se convirtieron en protagonistas desde distintas subjetividades. 


Fueron años donde el contexto político que se desarrolló fue el del neoliberalismo, sufriendo el país una serie de transformacio- 
nes que desembocaron en la profunda crisis del 2001. 


El modelo de privatizaciones y la liberación de las importaciones paralizó la industria nacional y profundizó las desventajas labo- 
rales, pauperizando las condiciones de trabajo y provocando un nivel muy alto de desempleo y de desigualdad social. El período 
se desarrolló entre los dos gobiernos del presidente Carlos Menem, desde 1989 a 1999, dejando un fuerte endeudamiento externo 
y una Argentina precaria”. 


Abordar y pensar el cuerpo como espacio donde el tránsito de la vida deja variadas huellas -desde el exceso y el goce, como 
desde el dolor- es una de las características posibles. La muerte individual, social y política que trajo el SIDA? en los tiempos neo- 
liberales expone los cuerpos que se ocultaron y excluyeron. El cuerpo es también cuerpo social, es sagrado, se presenta con una 
variabilidad extraordinaria de formas. Es un arma que visibiliza reivindicaciones. 


Así el panorama es muy complejo y diverso, enfrentándonos a obras que están lejos de pensarse descomprometidas con la his- 
toria, la política y la sociedad. 


En este contexto, la artista Cristina Piffer trabaja reflexionando sobre nuestra historia y nuestra identidad cultural. Desde el neo 
conceptualismo, aborda las conflictividades políticas que nos han sucedido por siempre y que generaron permanentemente un 
discurso oculto, una historia no contada y/o borrada. Así en sus obras emparenta lo político con lo violento; recupera antiguas 
nociones que nos definen cultural y económicamente como una nación agro-exportadora atravesada por el dilema civilización o 
barbarie. Nos invita a repensar el binomio y a encontrar donde estuvo la violencia, cómo y por quien fue ejercida. Por otra parte, 
actualiza estas construcciones para mostrar cómo siguen vigentes en el presente. 


La muerte en todas sus formas sorprende en la obra de Piffer, desde lo ominoso y lo abyecto. Detrás del atractivo y de las ganas 
de tocar, están la grasa, la carne, la sangre animal. En distintas formas: disecada, en polvo, travestida, en cuerpo y en ausencia 
del mismo. 


En su serie Perder la cabeza de 1997, construyó baldosas que se asemejan a placas de mármol pulidas que apoyó sobre mesas 
de acero inoxidable. Estas mesas son un objeto recurrente en la producción de la artista, donde se identifica el espacio con la 
morgue, mesas de disección de hospital o de quirófano. Dice Marcelo Pacheco: 


"Finalmente, el país carnívoro encontraba una obra que hacía de la carne su material mismo de trabajo, la faena del artista 
se confundía con los hábitos del matadero y las carnicerías, ponía en escena el degúello como práctica sistemática de la 
historia política y social” (Pacheco 2010:39). 


4 Conviven artistas de distintas generaciones como Liliana Maresca, Oscar Bony, Claudia Contreras, Rosana Fuertes, Juan Carlos Distefano o 
Nicola Costantino entre muchos otros. Para ampliar ver Lauria (1999). 
Para ampliar ver Romero (2016). 
Desde 1984 hasta 1987 funcionó el Grupo de Acción Gay (GAG); entre sus miembros se encontraba Jorge Gumier Maier y luego Marcelo Pombo. 
En 1984 se organiza la Comunidad Homosexual Argentina (CHA). En el Centro Cultural Rojas, en junio de 1993, Marcia Schvartz, Felipe Pino y 
Duilio Pierri organizaron las jornadas sobre las características del “arte light”, un día de debate con los mismos artistas. Unos años después en 
el Malba, en mayo de 2003, se realizará “Arte rosa light - arte Rosa Luxemburgo”. Ver en Ameijeiras (1993) y Jacoby et al. (2003). 
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Fig. 1. Cristina Piffer. Perder la cabeza (1998). 
Acrílico, carne vacuna, resina poliéster transparente, acero inoxidable, 450 x 80 x 75 m; 39 x 39 x 4 cm. 
Fotografía Archivo Cristina Piffer.O 


Si hablamos de materiales y procedimientos, Piffer utilizó un corte de carne vacuna magro y fino como el matambre, y lo disecó 
en la heladera a 5ºC durante un mes aproximadamente, fue perdiendo humedad en un proceso lento. Cambió de tamaño y se 
endureció, lo estiró y lo cortó para ubicarlo dentro del molde de la baldosa de acrílico. Realizó varias coladas en la heladera, con 
resina poliéster y poco catalizador, para que no se elevara la temperatura evitando cocer la carne. 


Priorizó la experimentación intentando teorizar y comprender el proceso; en sus primeras baldosas utilizaba solo resina en una 
colada, que conformaba un único bloque, pero que sufrieron alteraciones cromáticas. 


Aquí en estos encofrados de acrílico hace alusión a los degollados de la historia argentina con una terminación impoluta y brillan- 
te similar al mármol. Imprimió los nombres de las víctimas con sus fechas de nacimiento y muerte, convirtiéndose así en lápidas 
con sus restos. 


En la siguiente serie de la artista, se hace más volátil el material; un polvo rojizo, amarronado, que parece pigmento, se adhiere o 
se acumula en recintos de acrílico de baja profundidad. 


Es sangre deshidratada que compró en la industria. Cuando rellenó los contenedores de acrílico, les realizó una terminación per- 
fecta, peinó el polvo de sangre con regla rectora, lo dejó al ras en una acción casi performática. Al acercarse, el espectador puede 
descubrir un texto que la artista imprimió sobre la superficie como un grabado. 


En 47 millones de hectáreas del 2010, hace referencia a la cantidad de hectáreas patagónicas expropiadas a los pueblos origina- 
rios salvajemente masacrados durante la “Campaña del Desierto” que realizó Julio Argentino Roca, bajo el gobierno de Avellaneda 
y que fue un genocidio indígena. Luego las tierras se repartieron entre los terratenientes consolidando el estado conservador de 
la oligarquía Argentina. 
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Fig. 2. Cristina Piffer. 41 millones de hectáreas (2011). 
Sangre de vaca deshidratada, vidrio, acero inoxidable, 105 x 70 x 75 cm. 
Fotografía Archivo Cristina Piffer.O 


En estas obras donde usó un gran volumen de polvo de sangre se producen unas leves alteraciones debido a la absorción de 
humedad; así como también por la intervención del público, ya que el material es muy atractivo para tocar. En algunos casos, notó 
que la capa superficial, se agrieta como una tierra seca, pero debajo está inalterado. 


La serie se completa con otras obras donde la sangre fue espolvoreada sobre tintas vinílicas aplicadas, a través del tamiz serigrá- 
fico sobre vidrios. Las tintas vinílicas Pintesint se diluyeron con solvente y así imprimió imágenes de billetes del siglo XIX. Aquí la 
sangre funciona como pigmento, hace visible las imágenes impresas, la misma se adhiere en parte y el resto cae al piso. Trabajó 
con un ayudante, en un proceso preciso y rápido y en ambientes muy bien ventilados. 


En cuanto a estas obras, un problema de conservación es la alteración cromática provocada por la luz. Utilizó una capa fina de 
material, el cambio es importante e irreversible por lo que para compensarlo ha incorporado en sus últimas obras pigmentos 
Caput Mortum y Tierra sombra tostada - Sennelier, que tienen una granulometría similar a la sangre. 


La sangre deshidratada que hoy compra trabajando con un chef” es más oscura y con menos olor, se vende generalmente en la 
industria alimenticia para realizar alimento balanceado para mascotas o para chacinados, es un material sensible a la humedad 
y a la temperatura. 


Luego de este panorama sobre sus distintas obras, nos concentraremos en nuestro caso específico que pertenece a su serie 
Mesadas, donde la artista utilizó grasa vacuna, encerró, disolvió y solidificó nuevamente la memoria. Estas placas son perfectas 
y están apoyadas sobre mesas de acero; insertó en las mismas a intervalos regulares una serie de pequeños cilindros de acero 
inoxidable. La primera vez que se expuso la obra no tenía campana, luego se le agregó para protegerla de las intervenciones de 
los visitantes que se sentían tentados a tocar el material. 


í Piffer contó que conversaba con Foni, un carnicero belga amigo, que fue quien la ayudó en los comienzos. Le daba la sangre en botellas, ella le 
ponía anticoagulantes, pero el proceso era muy complejo, y casi imposible de hacerlo sola y en su casa. Por lo cual, pasó a comprar la sangre en 
polvo en un plata en Pilar, la misma que él utilizaba para hacer morcillas. Recientemente cambió de proveedor porque la última partida tenía un 
olor muy penetrante. Comentó que desconoce cómo es el proceso para deshidratarla. Entrevista realizada a la artista el día 28/8/19 por los autores. 
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AAA A ¡EA «Es pas” 
Fig. 3. Cristina Piffer. Sin título (2002). 
Grasa animal, acero inoxidable y campana de acrílico 105 x 104 x 69,5 cm. 
Módulo de instalación. 
Texto de leyenda: “...fue el inglés el que le cortó la oreja del cuerpo del gobernador 
de Corrientes y la clavó en el Carretón d...”. 
Fotografía Archivo Malba.O 


La obra pertenece a la colección del Museo de Arte Latinoamericano-Malba y la artista nos explica: “...en cada una de ellas, sobre 
la grasa y en bajo relieve, grabé textos. Eran fragmentos de relatos de los sobrevivientes de la batalla de Pago Largo (Corrientes, 
1839). En esta batalla el ejército federal aplastó al ejército correntino sublevado, y en dos días fueron degollados 800 prisioneros. 
Los partes de guerra se extraviaron y el episodio desapareció de la historia oficial. Me interesó el episodio por su truculencia y su 
aparente distancia histórica. Decidí entonces, deliberadamente, diseñar las mesadas con formas pulcras, mínimas, para morigerar 
la crudeza de los textos y el olor penetrante de la grasa. Cada una de las mesadas constituye un módulo minimalista que se repite 
y se anexa. Distancia histórica y estéticas distantes son estrategias que me permiten acercar, atraer al espectador, para asomarlo 


luego al horror y plantear otras lecturas posibles”. (Pacheco et al. 2007:102) 


Fig. 4. Cristina Piffer. Sin título (2002), original derecha, repuesto a la izquierda. 
Grasa animal, acero inoxidable y campana de acrílico 105 x 104 x 69,5 cm. 
Módulo de instalación. Fotografía Archivo Alejandro Bustillo. 
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En un primer momento, el “clon” o repuesto del original en la reserva del museo estaba protegido con una película de polietileno 
en una caja de poliestireno expandido; al observarse en un momento se pensó en una alteración cromática pero, en realidad, lo 
que sucedía era un gran contraste del blanco del embalaje y la obra. Es también importante señalar que es el único caso de “clon” 
que Piffer ha realizado y fue a pedido de Marcelo Pacheco, quien era el director artístico del museo. Cuando se fotografiaron 
nuevamente las dos versiones juntas pudo verse que no había tal alteración. A su vez, en estas tomas generales con luz directa 
se puede ver el tono general y los cilindros de acero inoxidable incrustados. 


Realizando tomas generales con luz rasante se pueden observar algunas alteraciones de valor (una mancha oscura) a la derecha 
que, con una observación más detenida, se expanden hacia la izquierda y abajo abarcando finalmente toda la superficie excepto 


las partes marginales. 


Asimismo en una toma general con luz rasante del clon se observa una pequeña acreción en el ángulo inferior derecho. 


Fig. 5. Cristina Piffer. Sin título (2002), “clon” o repuesto. 
Fotografía Archivo Alejandro Bustillo. 


A su vez una toma con luz reflejada muestra una zona más brillante que se corresponde con una de las partes oscurecidas vistas 
con luz rasante, lo cual indica que tales diferencias de valor se deben a una diferencia de brillo, efecto óptico en el acabado debido 
a la técnica de moldeado. 


Durante distintas entrevistas con la artista, pudimos saber acerca de una serie de aspectos de los materiales y procedimientos 
utilizados que nos brindó con abierta generosidad. 


La grasa refinada Cristal que consiguió en un proveedor para la industria alimenticia y cosmética es más blanca que la usada co- 
múnmente para cocinar y funde a aproximadamente a 45,5-47,5º C, por lo cual debió mezclarla en una relación de 1:1 con parafina 
de punto de fusión elevado (de 66%C o más). Cuanto más alto el punto de fusión copia mejor pero puede tornarse quebradiza si 
se pasa el punto. 


Al principio usaba desmoldante pero la práctica le demostró que no era necesario. 


Los moldes eran de hierro pero tenían el problema que al oxidarse podían dejar huellas de color en el blanco de la mesada, por 
lo que los fue reemplazando por chapas galvanizadas de aproximadamente 8 mm de espesor o de acero inoxidable. Los cortes 
de las chapas son muy precisos y los encargó a un taller metalúrgico que las cortan con láser. Piffer misma armó las cubetas 
uniendo los planos con sellador de silicona. 
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Tanto la proporción de la mezcla como la temperatura en el desmoldado son decisivas para el acabado superficial. Y es algo que 
lo ha ido logrando por sucesivas pruebas. 


El volumen de cada bloque insumió aproximadamente 35 litros en total que fundió en un gran recipiente sobre las cuatro hornallas de 
su cocina y una vez fundida la vuelca en el molde correspondiente. El piso del molde va a determinar la cara superior lisa del bloque. 


Los clishés que la artista encargó a un taller gráfico tienen un máximo de 1,5 mm de profundidad aproximadamente y 50 cm de 
largo por lo que debió juntar dos tramos para completar la leyenda a lo ancho del bloque de grasa. En una toma con luz rasante 
pueden verse las uniones: arriba, la de la original, tiene un pequeño retoque y abajo, la del clon, presenta algunas partículas suel- 
tas y restos oscuros posiblemente dejados por algún óxido del metal. 


A su vez se han encontrado deformaciones plásticas del original causadas probablemente en el acto de colocar la campana de 
acrílico protectora. Se localizan en tres vértices correspondientes a la cara superior, son pequeñas depresiones planas. También 
pueden observarse alteraciones cromáticas en los vértices inferiores. 


En los cantos del bloque original se presentan alteraciones cromáticas de cierta consideración. Hemos realizado una toma que 
corresponde al canto posterior con una referencia de color; se observan manchas amarillentas que coinciden en general con 
zonas de contacto entre el bloque y la campana de acrílico. Es mínima la luz que hay entre estas dos superficies. 


Conclusiones 


Luego de este recorrido, presentaremos algunas reflexiones. Las obras, sus sentidos y variadas materialidades nos sumergen 
en un sinnúmero de interrogantes, que aportan al debate de las problemáticas del arte contemporáneo para quienes trabajamos 
con bienes patrimoniales. 


En Piffer los materiales mantienen el carácter original pero el proceso al que los somete busca la transmutación de su aspecto 
y evitar su degradación. El proceso de creación de la artista reproduce acciones de violencia, que se emparentan con la visibili- 
zación de la historia que realiza en su obra. Ésta es un eje de su producción, trabaja la presencia metonímica del cuerpo, animal, 
humano y social. 


En nuestro trabajo hemos aprendido sobre las preocupaciones de la autora respecto a la evolución de su obra. Nos ha brindado 
datos importantísimos sobre sus intenciones, procedimientos y recursos técnicos. 


Nos preocupa la evolución de las alteraciones registradas. Las hemos identificado así como a algunas de sus causas como se 
expuso anteriormente. 


En una próxima etapa seguiremos investigando sobre algunos procesos de deterioro (v.g.: alteración cromática de la mezcla 
grasa/parafina) recurriendo a estudios científicos para seguir profundizando en el tema y hacer una evaluación más certera del 
riesgo de deterioro de la obra. 


Nuestros saberes se han enriquecido reciprocamente durante el trabajo que incluyó como parte central la consulta a la artista, 
siendo indispensable contar con ambas visiones para aproximarnos a una idea cabal de las problemáticas abordadas. 


Reafirmamos la idea ya generalizada del trabajo interdisciplinario en conservación como también los siguientes puntos para 
analizar: 


* La importancia de los materiales en el arte contemporáneo, como parte de la identidad de un artista. 

* La complejidad que implica el uso de materiales y procedimientos no convencionales para la conservación de las obras. 

* La interacción del público con las obras (durante la última exposición de la artista en la Fundación OSDE en el 2019, un 
visitante desafió al guardia cuando éste le observó su cercanía a la obra 41 millones de hectáreas expuesta —realizada con 
sangre en polvo-, apoyando luego toda su mano sobre el mismo. Así como se han encontrado marcas de dedos en los 
primeros bloques de grasa (sin protección de fanal de acrílico)). 

* ¿Se debe proteger la obra del público? ¿Hasta qué punto? ¿Cómo? Es uno de los temas recurrentes de este tipo de obras. 

* Realizar el control de agentes ambientales de deterioro (todos). 

* ¿Cómo afrontar el excesivo movimiento de las obras? 

* ¿Qué grado de alteración se puede considerar aceptable en estas obras? Para estos casos la opinión de la artista resulta 
fundamental. 
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El arte contemporáneo nos enfrenta a nuestras propias limitaciones, nos hace caminar por cornisas, nos obliga a comprender hoy 
más que nunca que la profesión debe ser un acto colectivo multidisciplinar. Lejos de dar respuestas o soluciones, quisiéramos 
contribuir a la reflexión, continuar nuestra investigación, generando nuevos debates para poder ejercer una mirada profundamen- 
te crítica y evidenciar las múltiples formas de análisis y abordajes posibles que permiten las producciones contemporáneas. 
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Resumen 


Los polímeros sintéticos como el látex fueron utilizados por destacados artistas argentinos desde la década de los 80, mientras 
que el acrílico aparece desde 1965/66. Dichos materiales están expuestos a distintos tipos de deterioro, entre ellos el biode- 
terioro, donde el agente causal es un organismo vivo, como los hongos. El objetivo de este trabajo fue estudiar el biodeterioro 
ocasionado por hongos aislados a partir de la obra Siete últimas canciones de Guillermo Kuitca, expuesta en el Museo de Arte 
Moderno de la Ciudad de Buenos Aires. Se realizó el hisopado de la obra y posteriormente las muestras fueron sembradas en un 
medio de cultivo MEA (Extracto de Malta Agarizado). Se identificaron las siguientes especies: Alternaria alternata, Cladosporium 
cladosporioides, Eurotium herbariorum, Sporodesmium sp., Penicillium olsonii, P. viridicatum, P. raistrickii, y P. fusisporum. Para el 
estudio del biodeterioro “in vitro” se prepararon simuladores sobre dos soportes: tela y látex sobre tela. Se inoculó una concen- 
tración estándar de conidios sobre los soportes y se preparó una placa con probetas control sin conidios. Las observaciones 
en el microscopio electrónico de barrido (MEB) mostraron deterioro físico por acción de las diferentes especies en los soportes 
ensayados. Los resultados obtenidos por espectroscopia infrarroja por reflectancia total atenuada (FTIR-ATR) mostraron 
cambios en el látex por parte del género Penicillium, lo cual se podría atribuir a una disminución de la concentración de látex sobre 
la superficie de la muestra, por acción de metabolitos producidos por estos microorganismos. 


Palabras clave: biodeterioro; hisopado; polímeros sintéticos; microscopía electrónica de barrido; espectroscopia infrarroja. 
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Introducción 


Las pinturas sintéticas a base de agua han sido utilizadas con frecuencia en el arte moderno y contemporáneo desde la década 
del 60, mientras que particularmente en Argentina, el látex, comenzó a ser muy utilizado por un grupo de artistas contemporáneos 
(llamados el trío Loxon), que surgió en la década de los 80 (Lucena 2018). Están compuestas por polímeros de alto peso molecu- 
lar y una amplia variedad de aditivos que incluyen surfactantes, estabilizantes, rellenos inorgánicos, entre otros, y que son agre- 
gados para mejorar las propiedades de estas formulaciones (Cardaba et al. 2019). Los diferentes colores de las pinturas encon- 
tradas en el mercado son obtenidos por adición de pigmentos orgánicos e inorgánicos y, en algunos casos, mezclas de ambos. 


Estas pinturas son fáciles de usar, secan rápido, se pueden mezclar con agua durante la aplicación y, una vez secas, son inso- 
lubles en agua (Anghelone et al. 2016). Pero en un bien patrimonial, pueden sufrir diferentes tipos de deterioro, tanto químico y 
físico, como biológico; siendo este último, el biodeterioro, un caso particular de deterioro, donde el agente causal es un organismo 
vivo. H. J. Hueck (2001) define el biodeterioro como cualquier cambio no deseado en las propiedades de un material causado por 
actividades vitales de organismos. Los daños que los hongos pueden producir incluyen: el oscurecimiento de la superficie debido 
a la melanina que algunas especies producen, el aumento de la lixiviación de aditivos que utilizan como nutrientes, la producción 
de ácidos orgánicos y de enzimas específicas que degradan el sustrato, el ataque físico por penetración de las hifas, la acumula- 
ción de agua y la excreción de pigmentos (Ortiz- Miranda et al. 2017). 


Recién entre los años 2005-2008 el programa del Comité para la Conservación, perteneciente al Consejo Internacional del Grupo 
de Trabajo de Museos sobre materiales modernos y arte contemporáneo, incluyó al biodeterioro como tema de investigación. 


Los sustratos propensos a los procesos de biodeterioro fúngico comprenden un amplio rango de materialidades dentro del pa- 
trimonio cultural. Las propiedades físicas y químicas de estos materiales, sumado a las condiciones ambientales en las que se 
encuentren variaciones o parámetros incorrectos de temperatura y humedad relativa, pueden fomentar el desarrollo de hongos 
y un daño en el bien patrimonial, favoreciendo el deterioro de los materiales (Caneva et al. 1991; Gu 2003; Radvan et al. 2011). 


Dentro de los agentes biológicos que producen biodeterioro, los hongos se encuentran entre los microorganismos más deleté- 
reos del patrimonio cultural (Fazio et al. 2010; Hueck 2001). Asimismo, los trabajos que demuestran la capacidad de los hongos 
para degradar polímeros sintéticos son escasos (Gu 2003; Heyn et al. 1995; Rinaldi 2006) y hoy en día en los museos, debido a 
la falta de conocimiento y de estudios interdisciplinarios, en general, se tiende a subestimar el daño que el biodeterioro puede 
producir en las obras de arte, lo cual podría conducir a la pérdida de valor del bien patrimonial. 


El objetivo de este trabajo fue estudiar el biodeterioro ocasionado por hongos aislados a partir de una obra del artista Guillermo Kuitca, 
titulada Siete últimas canciones, la cual se encuentra expuesta en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Buenos Aires (Figura 1). 


O gps o = 
Fig. 1. Siete últimas canciones (1986), Guillermo Kuitca. 
Toma de muestra. Fotografía tomada por las autoras. 
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En 1986 Guillermo Kuitca presentó la serie Siete últimas canciones en la Galería del Retiro cuando tenía 25 años. Fue su última 
muestra individual en Argentina hasta la exhibición de 2003 en el Malba. Se preparaba entonces para exponer en Arco, la Feria 
de Arte Contemporáneo de Madrid, de la mano de la galerista Julia Lublin, quien fuera una de las más activas impulsoras de su 
carrera en el exterior y la editora del primer libro sobre su obra. 


La serie trata, en lo temático, de interiores cargados de un gran sentido psicológico/dramático. Está expresada desde un planteo 
algo caótico del color, aplicado con una cierta economía de material en donde abundan las chorreaduras de color en distintas 
direcciones, como fondos para escenas aisladas que hacen al nudo compositivo de la obra. 


La obra se encuentra organizada desde una paleta monocromática, en valores que van del blanco en algunas zonas de concentra- 
ción de luz al negro casi puro. En la obra no aparece otra nota de color, a excepción de una tonalidad tierra, que apenas se percibe 
através de transparencias. 


Metodología 


1. Toma de muestras 


Las muestras se tomaron con hisopos estériles, frotándolos sobre la superficie del cuadro, el cual fue dividido previamente en 6 
sectores para organizar el muestreo. Una vez tomadas las muestras, los hisopos fueron colocados dentro de paquetes de papel 
de aluminio estéril y trasladados al laboratorio para llevar a cabo el aislamiento de los hongos presentes. 


2. Aislamiento y cultivo de los hongos 


La inoculación de las muestras se realizó en una cámara de flujo laminar estéril. Para ello, se prepararon placas de Petri con 
medio MEA (Extracto de Malta Agarizado) y luego de la siembra de las muestras, las placas fueron mantenidas en una cámara 
de cultivo a 28 ºC para favorecer el crecimiento de los hongos. Al cabo de 3 a 8 días se observó el crecimiento de las colonias 
de hongos en las placas, inmediatamente fueron llevadas a la cámara de flujo laminar y pequeñas porciones de micelio fueron 
transferidas periódicamente a nuevas placas de Petri con medio de cultivo hasta obtener colonias puras. 


3. Identificación de los hongos aislados 


Una vez obtenidas las colonias en estado axénico, se realizó un examen directo de las estructuras fúngicas bajo el microscopio 
óptico y se observaron características macroscópicas para la subsecuente identificación taxonómica utilizando claves tradicio- 
nales (Ellis 1971; Carmichael et al. 1980; Von Arx 1981). 


Debido a que existen más de 1000 especies del género Penicillium, la metodología convencional no resulta suficiente para su 
identificación. Por lo tanto, fue necesario seguir la metodología de Pitt y Hocking (2009), en la cual se utilizaron las característi- 
cas macromorfológicas de las colonias en tres medios de cultivo: Czapek-Levadura, Malta- Glucosa y Czapek-Glicerol luego de 
7 días a 25°C, y evaluando la posibilidad de crecer a 5 o 37°C. Además del tipo de crecimiento y la morfología de las colonias, se 
observaron bajo microscopio óptico las estructuras características de pequeños trozos de micelio de las colonias obtenidas en 
los diferentes medios y temperaturas. 


4. Estudios de biodeterioro in vitro 


Se prepararon réplicas pictóricas (de 1 x 3 cm) de tela (lienzo de algodón) y látex blanco para interiores (Alba) sobre tela. Poste- 
riormente fueron colocadas dentro de placas de Petri. Cada placa contenía un soporte de aluminio estéril para las réplicas y un 
papel de filtro de 8 cm de diámetro previamente humedecido. En una cámara de flujo laminar se inoculó una cantidad estándar 
de conidios sobre las distintas réplicas, el conteo de los conidios se realizó con una cámara de Neubahuer. También se preparó 
una placa conteniendo el control de cada uno de los soportes sin inocular. Todas las placas fueron colocadas en una cámara de 
cultivo a 28 *C. Los ensayos se realizaron por triplicado. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


5. Análisis químicos 


Para determinar el biodeterioro ocasionado por los diferentes tipos de hongos, las réplicas pictóricas fueron analizadas por 
microscopía electrónica de barrido (MEB) y espectroscopia infrarroja con transformada de Fourier en modo ATR (FTIR-ATR) des- 
pués de 1 y 4 meses de exposición. Por otra parte, el análisis elemental de la muestra extraída de unos de los bordes de la obra y 
de los materiales de referencia fue realizado por espectroscopia de fluorescencia de rayos X (FRXp). 


Microscopía electrónica de barrido (MEB) 


Los cambios morfológicos en las réplicas pictóricas fueron controlados con un microscopio electrónico de barrido modelo Supra 
40 (Carl Zeiss), equipado con detector de electrones secundarios In-Lens perteneciente al Centro de Microscopías Avanzadas 
de la Facultad de Ciencias Exactas y Naturales (FCEyN, UBA). El análisis se realizó en alto vacío, con un voltaje de aceleración de 
3,00 kv. 


Las muestras fueron recortadas en porciones de 0,5 x 0,5 cm y metalizadas por Sputtering con una capa delgada de platino. 


Espectroscopia infrarroja con transformada de Fourier (FTIR) 


Estos análisis fueron realizados con un espectrómetro Nicolet iS50 FTIR con un accesorio ATR de diamante de un solo rebote. 
Para cada muestra, se registraron 64 escaneos en el rango espectral de 4000-400 cm” en el modo de reflectancia con una reso- 
lución de 4 cm”. Los datos espectrales se recopilaron con el software Omnic v9.2 (Thermo Electron Corp.). El espectro del aire 
se utilizó como fondo. 


Estos análisis fueron realizados en la Unidad de Microanálisis y Métodos Físicos Aplicados a Química Orgánica (UMYMFOR, 
UBA). 


Espectroscopia de fluorescencia de rayos X (FRXp) 


El análisis elemental por fluorescencia de rayos X (FRXp) se realizó con un equipo portátil TRACER III-SD (Bruker) perteneciente al 
Centro de Investigación en Arte, Materia y Cultura (MATERIA-UNTREF). Los datos espectrales fueron recopilados con el software 
S1PXRF. 


Resultados 


Las especies de hongos identificadas fueron: Alternaria alternata, Cladosporium cladosporioides, Eurotium herbariorum y Spori- 
desmium sp.; y 4 especies del género Penicillium: P olsonii Bain € Sartory, P viridicatum Westling, P raistrickii G. Sm., y P fusis- 
porum L. Wang. 


En cuanto a los daños ocasionados por los hongos identificados, bajo microscopio electrónico de barrido se observó en la es- 
pecie Penicillium raistrickii el desarrollo de gran cantidad de conidios sobre la superficie. Las hifas penetran en el soporte provo- 
cando fisuras, causando la pérdida de cohesión y desprendimiento de la capa pictórica (Figura 2A). Las especies de este género 
producen ácidos que a lo largo del tiempo pueden formar costras y ocasionar exfoliaciones en el soporte textil (Figura 2B). La 
especie Cladosporium cladosporioides generó fisuras en el látex, dejando asomar hilos del textil, dentro del cual se observa el 
desarrollo de conidios (Figura 2C). También se apreciaron en el soporte, algunas fibras teñidas de oscuro por las melaninas que 
produce dicha especie, y además la proliferación de conidios y el deshilachado de las fibras debido a las celulasas responsables 
de su degradación. (Figura 2D). 
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Fig. 2. Micrografías electrónicas de barrido (MEB) de las réplicas pictóricas inoculadas durante 4 meses: Cepa D (Penicillium 
raistrickii) en látex sobre tela (A), Cepa D (Penicillium raistrickii) en tela (B), Cepa H (Cladosporium cladosporioides) en látex sobre 
tela (C) y Cepa H (Cladosporium cladosporioides) en tela (D). 
Imágenes tomadas por las autoras. 


El análisis elemental por FRXp de la muestra extraída de la obra indicó la presencia de calcio (Ca) como elemento mayoritario jun- 
to con cantidades menores de azufre (S), potasio (K), titanio (Ti) y hierro (Fe); mientras que el análisis del látex comercial, utilizado 
en la preparación de las réplicas pictóricas, presentó mayoritariamente calcio (Ca) y titanio (Ti) (Figura 3). 


Cuentas 


Energía (KeV) 


Fig. 3. Espectro de fluorescencia de rayos X del 
látex blanco para interiores (ALBA). 


Los resultados obtenidos por espectroscopía FTIR-ATR de la muestra extraída de la obra permitieron identificar bandas entre 
3000-2800 cm” características de las tensiones C-H de metilos y metilenos, la tensión del grupo C=0 en 1731 cm”, las bandas 
de flexión en el plano en 1431, 1371, 797 y 604 cm”, y las tensiones asimétricas y simétricas de C-O en 1231 y 1019 cm”, respec- 
tivamente, lo cual indica que el aglutinante es acetato de polivinilo (PVA) (Pintus et al. 2016; Wei et al. 2012;). Estos resultados 
sugieren el uso de una pintura al látex en la obra estudiada. 
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Por otra parte, en el espectro infrarrojo del reverso de la muestra se identificaron bandas características de algodón: tensiones 
O-H (3500-3000 cm”), tensiones C-H de los grupos metilenos y metinos de la celulosa (2899 y 2851 cm”) y las flexiones C-H (1427 
y 1364 cm ), así como las flexiones de los grupos O-H entre 1280-1200 cm” y una banda ancha a 1636 cm” característica del 
agua adsorbida. 


En la Figura 4A, en el espectro FTIR-ATR de una réplica pictórica de Látex blanco (Alba) sobre tela (sin inocular), se observaron 
bandas características de las tensiones asimétricas y simétricas del C-O en 1406 y 871 cm”, respectivamente; además de una 
banda a 712 cm típica de las flexiones en el plano C-O-C. Por lo tanto, se podría inferir que el calcio (Ca) detectado por FRXp 
corresponde a carbonato de calcio (CaCO,), utilizado comúnmente como relleno para conferirle una apariencia más pastosa a 
este tipo de formulaciones (Hajji et al. 2015). De igual manera, se identificaron bandas típicas del aglutinante que coinciden en 
valores de número de onda con las reportadas para el PVA. 


Se observó en el espectro FTIR-ATR de la réplica pictórica de Látex, inoculada con la cepa D (Penicillium raistrickii) y después 
de 1 mes de exposición (Figura 4B) la formación de bandas características de proteínas como: las tensiones N-H y O-H (3500 
y 3000 cm”), y la banda de amida | en 1640 cm” característica de las vibraciones de tensión C=0, con contribuciones menores 
de la tensión C-N fuera del plano (Naumann 2009; Ortiz-Miranda et al. 2017). Las bandas de proteínas corresponden al hongo, 
demostrando que esta técnica es una herramienta poderosa para la identificación de la presencia de estos microorganismos en 
obras de arte. 


Después de 4 meses de exposición (Figura 4C) se observó un incremento en la intensidad de las bandas de tensiones N-H y O-H, 
y de la banda de amida |, asociadas al crecimiento del hongo en la superficie de la muestra. 
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dm FARO oo CEDO So TE zi Fig. 4. Espectros FTIR ATR de la réplica pictórica Látex blanco 
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(Penicillium raistrickii) con 1 mes de exposición (B) y después de 4 
meses de exposición (C). 


Discusión y conclusiones 


Como informan algunos autores tanto el género Cladosporium, al igual que Eurotium, posee la capacidad de adaptarse exitosa- 
mente a condiciones de bajas temperaturas y humedad, por lo cual su presencia resulta un peligro inminente cuando se trata de 
un bien patrimonial (Radvan et al. 2011). 


Las especies Alternaria alternata, Cladosporium cladosporioides y Sporidesmium sp., aisladas a partir de la obra, son capaces de 
producir un importante daño estético a lo largo del tiempo, puesto que, debido a las melaninas que producen, ocasionan pigmen- 
taciones oscuras difíciles de eliminar (Leznicka et al. 1988). Así es que las especies Alternaria alternata y Cladosporium cladospo- 
rioides son consideradas una de los principales agentes de biodeterioro porque, además del grave daño estético que ocasionan al 
generar un alto contenido de melanina, también produce celulasas, enzimas que degradan la celulosa presente en la composición 
del textil (López-Miras et al. 2013). El tipo de daño observado por microscopia electrónica de barrido (MEB) en los soportes inocu- 
lados con los hongos Penicillium raistrickii y Cladosporium cladosporioides, así como el gran desarrollo de conidios, tanto sobre 
la superficie como dentro de las micro-fisuras presentes en el soporte preparado con pintura látex, indicaría que la capa del látex 
resulta sumamente porosa, lo cual favorece la penetración de las hifas del hongo en el sustrato y el ingreso de agua al soporte, 
aumentando la humedad del medio, y su acceso al textil el cual se presenta como un hilado desgarrado y deshilachado. Esto 
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sería consecuencia de las enzimas celulolíticas capaces de degradar la celulosa presente en la tela por parte de los hongos como 
Alternaria alternata, y Cladosporium cladosporioides. Este último, simultáneamente, podría producir un pigmento que oscurece las 
fibras de la tela, como se observó en las micrografías electrónicas de barrido, produciendo un daño estético sobre este soporte. 


Las especies del género Penicillium, si bien no producen daño estético relevante a lo largo del tiempo, pueden producir un daño 
físico en el soporte de la obra debido a la penetración de las hifas que conforman el micelio, que junto con los ácidos generados 
a largo plazo ocasionan el desprendimiento de la capa pictórica. 


Las observaciones al cabo de 4 meses de inoculación de los hongos P raistrickii y C. cladosporioides indicarían que dichas especies 
son capaces de provocar craqueladuras en la superficie pictórica, con la consecuente proliferación de conidios en esos espacios. Di- 
chas fisuras facilitan el alcance del microorganismo al textil del soporte, así como también la acumulación de humedad, permitiendo 
no solo una degradación más profunda, sino también dificultando cualquier proceso de limpieza que pudiera aplicarse. 


Si bien el MAMBA cuenta con la tecnología para mantener las condiciones ambientales adecuadas, cabe destacar que el desarro- 
llo de estos microorganismos en la obra se produjo durante la remodelación del museo, que además coincidió con una temporada 
de alta humedad en Buenos Aires. 


Es importante resaltar que el conocimiento de los materiales que conforman la obra resulta fundamental para su conservación. 
Se comprobó mediante espectroscopia FTIR- ATR que la pintura utilizada es una emulsión de acetato de polivinilo (PVA). 


En cuanto a los métodos de remediación para la eliminación de los hongos sobre la obra, cabe destacar que la bibliografía con- 
sultada desalienta la utilización de productos anti fúngicos. Esto se debe a que, si bien pueden dar buen resultado a corto plazo, 
existen biocidas orgánicos que podrían actuar como nutrientes y con riesgo de desarrollar resistencia. Todas las fuentes coinci- 
den en que el control ambiental en valores correctos de humedad relativa y temperatura es el mejor mecanismo de erradicación 
y prevención contra este tipo de ataques (Gu 2003; López-Miras et al. 2013). 


Este trabajo demuestra, no sólo que los hongos juegan un papel de alto impacto en el deterioro de nuestro patrimonio, sino 
también, la importancia de conocer los microorganismos implicados y su metabolismo. Surge de esta manera, la importancia 
del trabajo interdisciplinario para la toma de decisiones, en cuanto a intervenciones de restauración y medidas de conservación 
preventiva adecuadas. 


Es de destacar que éste es el primer trabajo interdisciplinario en el país sobre biodeterioro ocasionado por hongos en una obra 
pictórica de arte contemporáneo, con lo cual, resulta imprescindible desarrollar en el país esta línea de investigación. 


Es importante remarcar que no se encontraron trabajos anteriores realizados en el país sobre biodeterioro en polímeros sintéti- 
cos. A nivel internacional los trabajos donde se realizaron análisis por FTIR y SEM en general trabajaron con compuestos orgá- 
nicos como témperas, temple y/ óleo. 
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Ideas en escena 


CONSERVACIÓN PARA EXHIBICIÓN DE LAS OBRAS 
DE LILO SALBERT DE LA COLECCIÓN MAC (CHILE) 
Museo de Arte Contemporáneo, Santiago de Chile 
Richard Solís! 


Resumen 


El presente artículo da cuenta de los criterios y procedimientos de conservación e intervención realizados a algunas obras de la 
artista visual Lilo Salbert, pertenecientes a la Universidad de Chile, y que fueron puestas en exhibición en el marco de una expo- 
sición realizada en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende, como parte de una colaboración. Las obras se encontraban en 
presencia de hongos, fruto de la complejidad de los formatos de soporte. Acá se detallan brevemente los acuerdos y discusiones 
para salvaguardar tanto a la obra como a su soporte original, como parte de un conjunto considerado la obra. 


Palabras clave: conservación; restauración; collage; intervención; arte contemporáneo. 


La siguiente presentación está dedicada al destacado artista y restaurador, especialista en pintura, Francisco Javier González 
Lineros (6 de julio de 1966 - 4 de noviembre de 2018) que dedicó más de 20 años a la recuperación y restauración del patrimonio 
pictórico del Museo de Arte Contemporáneo de la Universidad de Chile, y con quien discutí arduamente los procesos de interven- 
ción de las obras aquí mencionadas. 


El Museo de Arte Contemporáneo (MAC) depende de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Por lo mismo, asume su 
condición de institución universitaria, dando cabida al debate, la reflexión y la discusión con miras a la participación ciudadana a 
través de las distintas muestras organizadas, tanto de su colección permanente como de artistas convocados a ella. Cuenta con 
dos sedes (Parque Forestal en la Comuna de Santiago Centro y Quinta Normal en la Comuna de Quinta Normal, ambas en parques 
públicos); edificios patrimoniales que sirven tanto de depósito, como lugar de trabajo de sus equipos, así como de exhibición en 
curatorías realizadas de manera continua. Debido a su carácter de museo especializado en arte moderno y contemporáneo, el 
MAC tiene la labor de explorar nuevas opciones productivas, articulando tanto en su colección, su línea curatorial y las exposi- 
ciones - nacionales e internacionales- invitadas por el museo desde una mirada contemporánea. Su colección de más de 2.800 
piezas es una referencia historiográfica frente a las exhibiciones actuales (MAC S.f.). 


Liselotte Salbert Gordon (Lilo Salbert) fue una artista visual que nació en Essen, Alemania (1908) y murió en Viña del Mar, Chile 
(1988). Parte de su obra visual se encuentra actualmente en el Museo de Arte Contemporáneo (MAC), dependiente de la Facultad 
de Artes de la Universidad de Chile. De una amplia trayectoria, Salbert participó en la Bienal de Sao Paulo, representando a Chile 
en los años 50. Su obra es destacada en el proyecto “Catálogo Razonado” realizado en el MAC en 2013 (Brugnoli 2017). 


Durante 2018, fruto de una exposición organizada por el Museo de la Solidaridad Salvador Allende llamada ANCLA 637 (Berger y 
Rivera-Scott 2019), exposición realizada en 2019 con obras del artista visual Hugo Rivera-Scott y de la que fuera su maestra Lilo 
Salbert, se solicitó parte de la colección de Salbert al MAC, por lo que se realizó una revisión técnica exhaustiva de las condicio- 
nes técnicas de las obras, que en su mayoría eran en formato collage. La complejidad no solo era por la materialidad de las obras 
en sí mismas, sino por las características del montaje, que además se encontraba en presencia de hongos. 


1 Facultad de Ciencias Químicas y Farmacéuticas. Universidad de Chile. Museo Química y Farmacia Profesor César Leyton. Santiago de Chile, 
Chile. museo@ciq.uchile.cl 
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Éstas y otras obras en formato papel debían ser revisadas y en algunos casos intervenidas para la parrilla programática del MAC, 
por lo que su Director, el artista visual Francisco Brugnoli, solicitó el préstamo del especialista en papel, Richard Solís, quien tra- 
bajaba hasta ese momento en el Archivo Central de la Universidad de Chile, para conformar la mesa técnica que colaboraría con 
la Unidad de Conservación y Documentación del Museo, para elaborar la propuesta e intervenciones que se acordaran para las 
obras en circulación durante ese año. 


Se trabajó en la conservación y revisión de montaje original de algunas de las obras de Salbert, las que se encontraban con pre- 
sencia de hongos fruto de la complejidad de su formato de collages y de la forma de cómo se habían montado originalmente. 


Esta presentación da cuenta de los procesos propuestos para el rescate, limpieza y consolidación de las obras, lo que permitió 
realizar el préstamo y exhibición de éstas, respetando la intencionalidad de la autora y manteniendo el montaje original. 


Las obras de Lilo Salbert presentaban una doble complejidad, por una parte la manufactura del collage, realizado con papel 
couché de revistas de la época, y otras aplicaciones como pintura acrílica, además del adhesivo utilizado para la unión de las 
piezas; pero por otro estaba la forma del montaje, que contaba con una base de cartulina negra de gramaje 300, pero que en algún 
momento fue recortada para hacer un sobre montaje en una cartulina de mejores condiciones y de similares características. Esa 
unión se realizó con cinta de embalaje pegada en las esquinas en forma de rollo. La base que hacía de soporte era de cholguán? 
y la enmarcación era de fierro pulido (en forma de L) en el que vidrio, cartulina y cholguán se ensamblaban y sujetaban en la parte 
posterior a través de tornillos con tapas, dos en cada canto por lado. La estructura claramente había sido diseñada especialmente 
para esas obras. 


La falta de ventilación del ensamblaje, considerando el material inadecuado desde el punto de vista de la conservación (el chol- 
guán y el vidrio encapsulando la obra), sumado a la humedad relativa alta del depósito de colecciones de materialidad papel, 
hizo que cinco de las obras tuvieran la presencia de manchas verdes, tanto en superficie del vidrio, como en algunas zonas del 
cholguán. Este indicio visual puso en alerta a los especialistas, donde se acordó un desmontaje de las obras para una revisión 
completa tanto de soporte primario como secundario. En una revisión minuciosa, en donde se invitó además a una biotecnóloga 
especialista en conservación, se llegó a la conclusión de que la contaminación no había alcanzado a la obra y solo estaba presen- 
te en los soportes secundarios. El único signo de humedad directa era la ondulación de las cartulinas que hacían como soporte 
directo de los collages. 


Fig. 1. Presencia de hongos en la parte posterior del Cholguán (y en contacto 
directo con la obra). 
Fotografía de Richard Solís. 


Cholguán o Hardboard es un tablero delgado de fibras de madera con gran resistencia a la humedad, flexible, fácil de trabajar y disponible en 
distintas terminaciones; recomendado para utilizar en traseras y fondos de cajón de mobiliarios ubicados en ambientes húmedos. Al ser un pro- 
ducto de uso industrial, no es recomendado para montajes de conservación de largo aliento, ya que puede presentar acidificación en el tiempo. 
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Fig. 2. Ondulación de la base de la obra producto de la humedad. 
Fotografía de Richard Solís. 


Luego de una amplia discusión de las opciones de intervención, en las que participó el equipo de la Unidad de Conservación y 
Documentación conformado por la teórica del arte Pamela Navarro, el restaurador Francisco González y el especialista en conser- 
vación de papel Richard Solís, se decidió respetar el soporte secundario y hacer una adecuada limpieza, que permitiera mantener 
las obras en su concepción original, pero detener la acción de los hongos que podrían llegar a dañar los collages. Revisando 
opciones de intervención, se procedió a realizar una limpieza pieza por pieza, habilitando una sala para estas labores. El detalle 
del procedimiento fue el siguiente: 


1. Desmontaje de las obras, separando sus diferentes materialidades: vidrio, collage y cholguán. 

2. Aplicación de luz directa UV sobre los soportes secundarios (vidrio y cholguán) SIN HACER ESTA IRRADIACIÓN sobre la obra 
o soporte primario. La aplicación fue de 15 minutos por lado. 

3. Limpieza por aspirado de todas las partes constituyentes de la obra, con aspiradora regulada en su intensidad, con una gasa 
protectora en el tubo y embebida en alcohol isopropílico al 70%. 

4. Limpieza directa con algodón hidrófugo embebido en alcohol isopropílico al 70% tanto en el vidrio como en el cholguán. La 
obra solo fue limpiada por aspirado. 

5. Remontaje de todas las piezas. 

6. Sanitización de los espacios de trabajo. 


Todos estos procedimientos fueron realizados por el conservador de papel, y se usó mascarilla, guantes de vinilo y delantal o 
cotona. 


De este modo, las obras pudieron ser facilitadas para su exhibición en el Museo de la Solidaridad Salvador Allende, donde perma- 
necieron alrededor de 6 meses. Posterior a la exhibición, se le ha realizado seguimiento y revisión para constatar su estado de 
conservación y a la fecha no se ha vuelto a evidenciar la reaparición de hongos. 


Conclusiones 


Si bien el uso del UV no es una herramienta recomendada para la intervención directa en obras (Rutala et al. 2010), se optó por 
esta alternativa, ya que lo que debía rescatarse era el soporte secundario, y esto no perjudicaría la obra en sí misma, ya que el 
collage, que en esencia es muy delicado, no sufrió mayores intervenciones. 


El soporte secundario es parte fundamental en una obra, ya que puede darnos información fundamental para la investigación de 
los tipos de producción, presupuesto, materialidades, itinerancia, entre otros. Por lo tanto, fue parte importante de la discusión el 
hecho de mantener o no estas materialidades como respeto también al montaje de la propia artista. 


Todos los agentes involucrados en las activaciones patrimoniales deben ponerse al servicio de las obras en estudio para llegar a 
consensos pensados en la preservación íntegra de las obras y las intencionalidades originales de los autores y no simplemente 
a los acomodos de las curatorías. 
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PERTINENCIA DE LA ENTREVISTA AL ARTISTA EN LOS 
PROTOCOLOS DE CONSERVACION: NUEVOS DEBATES 


Paola Rojo! 
Natalia March? 


Resumen 


El enfoque actual de la conservación-restauración destaca como cuestión central la participación activa de los artistas; entre las 
estrategias implementadas, se considera primordial para la toma de decisiones la realización de entrevistas. 


El presente artículo aporta una mirada sobre cuestiones de forma, acción y pertinencia de los modelos existentes de entrevistas 
en base a experiencias en diferentes instituciones culturales y educativas. El abordaje propuesto considera a la entrevista como 
una estructura dinámica, donde se combinan datos cuantitativos y muy especialmente cualitativos, que integran la complejidad 
manifiesta entre los objetivos disciplinares y las relaciones que establecen los artistas con sus obras, relación atravesada por la 
memoria histórica sensible y emotiva. 


Palabras clave: entrevista; artista; conservación; colección; intención. 


En los últimos años se ha desarrollado como una cuestión central de la conservación y restauración del arte contemporáneo, la 
participación activa del artista, a través de la realización de entrevistas en los protocolos de conservación. 


La transformación de la materia en el tiempo implica la necesidad del estudio de los materiales, este objetivo que acompaña 
desde el comienzo a la historia de la restauración, llevó en las últimas décadas y enfrentando los desafíos del arte moderno y 
contemporáneo, a considerar como actor privilegiado al autor/artista. 


Fue así que tanto para emprender las acciones de catalogación, exposición, guarda, conservación y de restauración, comenzaron 
a realizarse entrevistas a los artistas desde múltiples perspectivas, mediante estructuras que dan cuenta a su vez de las transfor- 
maciones conceptuales y nuevas búsquedas del campo. 


Consideraciones Históricas 


La implementación sistemática de la realización de entrevistas para recoger información técnica y material directamente de los 
autores de las obras habría comenzado en el Centro de Restauración de Düsseldorf, en los años 1978 y 1981, práctica liderada 
por Hiltrud Schinzel y Heinz Althófer (Althófer 2003); este proyecto tuvo como objetivo principal poder estudiar el comportamien- 
to físico y químico de los materiales y la confección de una base de datos relevante para el estudio de las obras. Le sucedieron 
otros trabajos que fueron enriqueciendo los objetivos e incluso los abordajes hacia perspectivas que contemplaron aspectos 
subjetivos de las consideraciones estéticas, conceptuales y materiales del arte. En un breve recuento podemos señalar a Joyce 
Hill Stoner de la universidad de Delaware, quien en sus investigaciones destaca la importancia -especialmente para el artista- del 
concepto de envejecimiento? de los materiales y sus transformaciones. Paralelamente Carol Mancusi-Ungaro (Mancusi- Ungaro 
et al. 1999:392) conservadora de la colección de Menil en Houston, centra su investigación en el concepto de intención artística, 
haciendo hincapié en la visibilidad y unidad de la obra respecto de su concepción original. Estos aspectos serán posteriormente 
sistematizados en la red de once instituciones culturales de Arte Contemporáneo, lideradas por el grupo INCCA (International 
Network for Conservation of Contemporary Art) entre los años 1999 y 20021. 


TAREA IIPC /UNSAM. Bs. As., Argentina. projo(yunsam.edu.ar 

UBA-UNTREF-ESEADE. Equipo de Conservación Fundación Federico Jorge Klemm. Bs. As., Argentina. nmarch(dunsam.edu.ar 

Para ampliar ver Chiantore y Rava (2005). 

Para ampliar ver los sitios web de: INCAA (International Network for Conservation of Contemporary art), 

VOCA, Voices in Contemporary Art (anteriormente conocido como INCCA-NA, sección norteamericana de INCCA), ADP Artist Documentation 
Program. 
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Sin embargo la tesis que define que el objetivo de la conservación de obras de arte es: “presentar la obra para que sea vista de 
acuerdo a la intención del artista”, fue adquiriendo desde mediados del siglo XX el estatus de directriz; y despertó el debate entre 
conservadores, filósofos e historiadores del arte respecto de la ambigúedad del concepto intención. Estas sustanciales reflexio- 
nes fueron plasmadas en el artículo “La Falacia Intencional” de Wimsatt y Beardsley (1946); en esta dirección se sumó el trabajo 
de Steven Dykstra (1996) y más recientemente Rosario Llamas Pacheco (2017) quien ha realizado una excelente investigación 
desde una perspectiva hermenéutica abriendo la posibilidad de pensar intención con interpretación. 


Estos abordajes se fueron nutriendo de diferentes cuestionamientos que aportaron los casos de estudio, haciendo manifiesto 
la necesidad de articular la información recopilada en las entrevistas con el trabajo empírico de la conservación—restauración. 
Esto permitió definir los alcances de las intervenciones y el rol de cada profesional involucrado en un marco legal de relaciones 
expresadas por el derecho de autor y de propiedad. Se introdujeron mejoras en el manejo y acceso de la información, como 
también nuevas estrategias de comunicación con los autores, asistentes y otros actores culturales que permitieron estudiar la 
valoración crítica de la transformación material y su implicancia en el aspecto conceptual de cada obra de arte. Actualmente 
esta diversidad de miradas confluye en la implementación de metodologías inter y trans disciplinarias para estudiar adecuada- 
mente las tensiones entre lo objetivo y subjetivo de la práctica de entrevistas en los protocolos de catalogación, conservación 
y restauración. 


Consideraciones epistemológicas 


Desde el campo metodológico se piensa en para qué, por qué y cuándo debe ser realizada la entrevista. Nuestra investigación 
propone aportar una mirada sobre cuestiones de forma, acción y pertinencia de las mismas, en base a experiencias en distintas 
instituciones culturales y educativas. Planteamos las dificultades y problemáticas que cada entrevista conlleva, destacando que 
los sujetos a quienes están orientadas tienen una relación con el objeto compleja y profunda atravesada por la memoria histórica 
sensible y emotiva. 


La necesidad de la entrevista como recurso complementario para la recopilación de información, nos permite reflexionar, sobre 
la condición relativa y limitada del contenido proveniente de otras fuentes, tanto de exámenes científicos como de análisis histó- 
ricos, críticos y filosóficos. 


Por lo expuesto entendemos que la “entrevista” no solamente nos permite profundizar el estudio sobre una obra de arte, apor- 
tando información sobre su condición material, proceso creativo e influencias estilísticas. Sino que también es una herramienta 
indispensable en el proceso de mediación de “la condición de autenticidad” de una obra, entre los activos integrantes del proceso 
cultural que le dan sentido a su permanencia. 


Hoy en distintos sitios, se encuentran organizados diseños de entrevistas modélicas, repetibles y cuantificables; plantillas que en 
apariencia nos permitirían obtener información “precisa y objetiva”. Por el contrario, y sin considerar a las mismas poco importan- 
tes, creemos necesario reflexionar sobre el componente subjetivo, ya que es prioritario en la confluencia de relaciones humanas 
en torno a un objeto cultural. 

Este componente es esencial para comprender o interpretar el concepto de “intención del artista”, “estilo” y “técnica”; cuyas sig- 
nificaciones denotan cualidades materiales y estético-conceptuales en permanente transformación. Robyn Sloggett (1998:325) 
aporta algunas directrices para reflexionar en torno a las tensiones entre los conceptos de alteración inherente a la materia y de 
inalterable inherente a las pretensiones del campo disciplinar; resaltando que la única certeza que poseemos es que la materia 
se altera en su devenir. 


En el camino propuesto se recomienda la entrevista temprana al artista, como una estrategia para anticiparse al cambio de mira- 
da u opinión del mismo. Según Llamas Pacheco (2016:283), “El testimonio temprano garantiza que la obra sea entendida, respeta- 
da, y en ocasiones, salvaguardada de su propio creador, ya que no son extraños los casos en que el propio artista ha retomado una 
obra y la ha rehecho en gran parte introduciendo un segundo momento de creación”. 


Durante la entrevista el restaurador ocupa un rol particularmente crítico, en la confluencia de las interdisciplinas, específicamente 
entre la teoría y la práctica dentro del proceso de producción de “lo auténtico” en una obra. Empero, la complejidad del proceso de 
mediación implica algunos reveses que pueden alejarlo paradójicamente de su fin primario al optar por una imagen anacrónica 
como protoestado de autenticidad. Más aún cuando las obras adquieren un estatus de “autonomía” al ser consideradas como 
patrimonio artístico dentro de colecciones públicas o privadas; y responden a múltiples lecturas e intereses del campo artístico. 
La búsqueda de “una” verdad “objetiva” en estos casos se diluye y a su vez confronta a la obra, a su autor y a su propietario con el 
peso ético e histórico que los excede al intentar vincular “intención originaria” con “resultado actual”. 
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Consideraciones empíricas 


Nuestra investigación surge de la experiencia de entrevistar a más de 400 artistas, durante el montaje de su obra, en el marco 
de proyectos de estudio e investigación, en instancias de catalogación, de restauración-conservación, de ingreso, y exhibición de 
obras. 


Por lo cual consideramos importante más que dar respuestas, brindar interrogantes que permitan reflexionar a quienes deban de 
llevar adelante entrevistas, aportando una mirada que no es ni única ni conclusiva. 


Teóricas 


- ¿Se debería tener en cuenta los prejuicios, historia e ideología de quien pregunta tanto como de quien responde? 

- ¿Quién pregunta y responde es un ser histórico, social y políticamente determinado atravesado por una memoria emotiva? 

- ¿Es importante entender que las relaciones no son lineales, ni desjerarquizadas, ni inocentes y pueden condicionar las pregun- 
tas y sus respuestas? 


Prácticas 


- ¿Qué requerimientos tiene una adecuada negociación? 

- ¿Es el lugar donde se realizará la entrevista y quienes estarán presentes, una variable relevante para generar un marco de 
confianza e intimidad? 

- ¿Quién debe ser el encargado de realizar la entrevista? 

- ¿Quién o quiénes definen las preguntas? ¿Deben participar los profesionales de diferentes disciplinas que estudian e interac- 
túan con la obra? 

- ¿Qué sucede cuando las preguntas contienen la respuesta o la direccionan? 

- ¿Cómo deberían organizarse los cuestionamientos cuando se tienen dudas técnicas, estéticas, conceptuales e históricas? 

- ¿Existen preguntas “correctas” que permitan alcanzar la respuesta “esperada” o “necesaria”? 

- ¿Es pertinente entrevistar a otros agentes (asistentes, parientes, amigos, coleccionista, etc.) sobre la “intención” del autor, la 
forma de trabajar, la elección de materiales? 

- ¿Las respuestas no esperadas pueden ser las más atractivas? 

- ¿Cuál es el modo de interpretar adecuadamente los resultados? 

- ¿Quién decide los límites y alcances de la intervención de conservación-restauración? 

- ¿Es pertinente entregar las preguntas con antelación? 

- ¿Sería conveniente proveer, con anticipación al artista, las pautas y criterios de conservación de la institución para evitar con- 
frontaciones respecto de posibles tratamientos de conservación y formas de exposición? 


Acción 


- ¿Quién debe intervenir ante una alteración de la obra, cuando el artista está vivo? Respecto de este punto podríamos agregar 
que en términos generales para el artista la acción de repintar su obra no implica un riesgo para su condición “originaria”. Sin 
embargo, ¿qué posición tienen los conservadores y restauradores sobre este aspecto?, ¿cuál es la posición del coleccionista 
o del Museo responsable? 


Consideraciones finales 


A través de distintos modelos epistemológicos consideramos que la entrevista se debe pensar para cada caso específico y en 
forma abierta, incluyendo metódicamente características distintivas de lo subjetivo y de lo objetivo; para propiciar un análisis 
holístico e interdisciplinario, que despeje las falsas pistas de lo considerado auténtico y nos permita acercarnos a un reconoci- 
miento integral de la obra de arte, dentro de en un marco legislativo y teórico coherente. 
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LA ENTREVISTA CON EL ARTISTA, FUENTE DE 
INFORMACION PRIMARIA PARA DOCUMENTAR 
EL ARTE CONTEMPORANEO 

Al ingresar la obra a la colección 


María Mercedes Valdez Diez! 


Resumen 


Esta investigación se desprende de mi Trabajo Integrador Final de Grado para la Licenciatura en Conservación y Restauración 
de Bienes Culturales en Universidad del Museo Social Argentino (UMSA), titulada “La entrevista al artista como herramienta fun- 
damental para la preservación del arte contemporáneo en la Argentina”, la que se encuentra en proceso de elaboración. Dicho 
trabajo se centra esencialmente en la importancia que reviste la entrevista al artista para preservar el arte que surge a partir de 
las vanguardias del siglo XX hasta nuestros días. Pretende conocer cómo se está trabajando en nuestro país con la utilización 
de dicha herramienta, para obras que ingresan a una colección, con el propósito de recabar información de una fuente primaria. 


Palabras clave: entrevista; artistas; documentación; arte contemporáneo; restauración. 


El interés por este tema surge a partir de las prácticas profesionales realizadas, primero en el Museo de Arte Contemporáneo de 
Buenos Aires (MACBA) - Fundación Rubino y en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA), dado que se tuvo la opor- 
tunidad de trabajar con obras de variada naturaleza, arte óptico, cinético, instalaciones, arte concreto, informalismo; entre otros. 


En la primera institución, se realizaron montajes de muestras e instalaciones en conjunto con los artistas. Esta experiencia mos- 
tró una cara de la conservación del arte contemporáneo que no se estudia ni se plantea en el ámbito de la universidad, que es la 
intención del artista, su mirada de la obra y lo que para él es “lo auténtico”. 


En un montaje realizado en el MACBA de la obra Reunión de Magdalena Jitrik para la muestra América, que representaba la 
reunión de los pueblos Lakota y el guerrero Red Cloud?, se planteó una problemática que se terminó resolviendo, respetando el 
concepto y la mirada de la artista. 


La obra pertenecía a un coleccionista particular, se encontraba montada sobre un bastidor. La artista expuso que de esa manera 
no podía exhibirse ya que se desvirtuaba el concepto con el que se había ejecutado la pieza. El lienzo operaba como pancarta que 
representa al guerrero y su tribu como retrato colectivo antes de la firma de la paz con los Estados Unidos. 


Con motivo de la exposición de la obra en New York, la artista escribe en su blog “Orquesta Roja” lo siguiente: 


“Hola, amigos/colegas, la semana pasada empecé con un trabajo impresionante que consiste en pintar mi dibujo de los 
indios Sioux en una tela de 3 x 4,5 metros. La obra tendrá el aspecto de una bandera de protesta y será colgada de dos 
columnas en el Armory Bilding en Nueva York, el 21 de septiembre en la exposición “Democracy in America” (Jitrik 2008). 


Esta situación generó discusiones e intercambio de opiniones entre los responsables a cargo de la muestra. Si bien la obra 
pertenecía a un coleccionista particular, la propiedad intelectual atañe al artista durante toda su vida y a sus herederos 70 años 
posteriores a la muerte de su autor (Ley Nro. 11723, 1933)?. 


1 ; 
mercedesvaldez(Vgmail.com 
Durante la Guerra de secesión (1866/1868), el cacique Red Cloud con más de dos mil guerreros Sioux, Aheyenes y Arapahoes, mantuvieron en 
vilo a las autoridades norteamericanas, con Ulysses Grant en la presidencia, quienes al finalizar el conflicto se vieron obligadas a sentarse en la 


mesa de negociación y firmar un tratado de paz que implicaba devolver las tierras usurpadas (Navarro 2019). 
Ley Nro. 11.723: la ley de propiedad intelectual protege los derechos de los autores, obras científicas, literarias, artísticas o didácticas. 
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Fig. 1. Montaje muestra Vanguardia, Caballo de Troya, América, MACBA 2016. 
Fotografía de archivo de MACBA. 


Teniendo en cuenta esto, se resolvió que respetarían el concepto primigenio de la obra la que fue desmontada del bastidor y se 
expuso de acuerdo con la idea que le dio origen. 


La presencia de la artista dejó clara la importancia de documentar la intención artística, ya que, de otra manera, curadores y con- 
servadores, podrían haber incurrido en un error conceptual al exponerla montada en un bastidor. A partir de ahí, el conservador a 
cargo debió elaborar estrategias de montaje para la exposición y retorno al propietario. 


d 


Fig. 2. Desmontaje de la obra Reunión a cargo de la Mg. Vilma Pérez Casalet con la colaboración de la Lic. Suzuki Rey, 2016. 
Fotografía de Vilma Pérez Casalet y Suzuki Rey. 


En las prácticas realizadas en el MAMBA, bajo la dirección del Lic. en Artes Visuales y Conservador/Restaurador de obras de arte, 
Pino Monkes, se tuvo la posibilidad de conocer el trabajo que realizó entrevistando a diferentes artistas plásticos de las vanguar- 
dias nacionales. En la entrevista que la revista Conversa le realizó en agosto de 2015, él dice: 


“Al comienzo de mi carrera ya encontraba que había un tipo de arte que tenía que ver con la idea y el concepto, que ya en ese 
momento escapaba del marco teórico italiano y sus herramientas, como, por ejemplo, el arte concreto” (Monkes 2015: 1). 
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En el presente trabajo se considerará el concepto de Arte Contemporáneo según la definición a la que arribó Catherine Millet (2018) 
a partir del sondeo efectuado a conservadores de museos especializados en el período, para su libro “El Arte Contemporáneo”. 


“El arte que los curadores? de museos designan como “contemporáneo” sobre todo a aquel que, por la naturaleza de sus 
materiales y procedimientos, los obliga a modificar su rol y su manera de trabajar” (Millet 2018: 22). 


Antecedentes históricos del uso de la entrevista con el artista como fuente de información. 
Situación en Europa 


En el libro “Conservación y restauración de materiales contemporáneos y nuevas tecnologías” de Mikel Rotaeche González de 
Ubieta (2011), éste realiza una cronología de cómo se fue desarrollando el tema de la entrevista a los artistas en Europa y EE. UU. 


Desde principios del siglo XX existía interés en conocer la intención de los artistas. Los primeros datos que se registran sobre 
la utilización del recurso de la entrevista se remontan a Alemania a principios del siglo XX; Büttner Pfánner zu Thal* realizó un 
cuestionario técnico dirigido a los artistas; incluía preguntas sobre materiales, técnicas pictóricas o escultóricas y modo de ex- 
posición de las obras. 


En la década del 30, en Ámsterdam, Georg Rueter, quien se encontraba a cargo de las pinturas del Ayuntamiento, se contactó con 
artistas cuyas obras formaban parte del acervo. 


Instituciones del norte de Europa comenzaron a generar modelos de cuestionario atendiendo a los desafíos que presentaba el 
nuevo arte de las vanguardias. Esto se interrumpió durante la 2da Guerra Mundial. 


Hay que esperar hasta la década del 70 y 80 para que volviera el interés, en el ámbito institucional, en entrevistar a los artistas 
sobre las características técnicas de su obra. 


En Alemania, en 1974, Erich Gantzert Castrillo, con el proyecto Weisbaden, publicó todos los cuestionarios que logró recabar. 
Actualmente continúa trabajando con ARTEMAK-X. 


En 1977, Heinz Althófer y Hiltrud Schinzel del Restaurierungszentrum de Düsseldorf, coordinaron un proyecto que generó la pri- 
mera base de datos con información sobre materiales y técnicas utilizados por los artistas. Esta información fue utilizada para la 
publicación de un estudio sobre conservación del arte moderno “Restaurierung moderner Kunst” (Restauración de arte Moderno). 


En el año 1987, el restaurador Emilio Ruiz de Arcaute diseñó un modelo de encuesta en el que incorpora el aspecto legal, el dere- 
cho moral del artista sobre su obra; tema que hasta el momento no se había tenido en cuenta. Este modelo fue incorporado por 
instituciones académicas y museísticas como la Universidad del País Vasco, el Museo de Bellas Artes de Bilbao y el Museo Reina 
Sofía. El modelo permitió crear una base de datos de 200 entrevistas que puede ser consultada por profesionales del campo de 
la restauración. 


En 1997, el International Network for the Conservation of Contemporary Art (INCCA) y el Netherland Institute for Cultural Heritage 
(ICN) organizaron el Congreso Internacional Modern Art, Who Cares? en Ámsterdam (Weyer y Gunnar 1999). En este encuentro se 
profundizó la relevancia de entrevistar a los artistas contemporáneos. Al año siguiente crearon el programa denominado Artist 
Interviews; estas entrevistas se centraron en temas sobre materiales, técnicas y el significado dado por los artistas a sus obras; 
también se indagó sobre montaje, exposición y su postura ante un deterioro material y la posible restauración. 


4 El libro El Arte Contemporáneo de Catherine Millet fue publicado por primera vez en 1997 con el título L'art Contemporain. En Argentina, fue 
publicado y traducido al español en el marco del Programa de Ayuda a la publicación Victoria Ocampo, año 2018. 
La palabra proviene del inglés curator, que designaba originalmente a la persona encargada de custodiar (to keep) una colección. Era una suerte 
de guardián, concentrado en la conservación y restauración de las obras a su cargo. 
Se desconoce cuál era su profesión y a qué institución pertenecía. 
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América y Argentina 


En nuestro país, el Lic. Pino Monkes, restaurador del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA), se enfrenta a las mis- 
mas problemáticas y planteos ante este tipo de arte. 


En el año 1998 dio el puntapié inicial entrevistando a artistas del Grupo Arte Concreto Invención (Cultura Colectiva 2017) y Percep- 
tismo, logrando recabar material esencial para el abordaje de las obras de este movimiento. Ha tomado la entrevista a los artistas 
como dinámica natural de su trabajo. 


El avance tecnológico y el nuevo paradigma planteado fueron abriendo un abanico de problemáticas. La obsolescencia de los 
accesorios y soportes, la velocidad del cambio obligó a los responsables de este tipo de colecciones a diagramar proyectos para 
encarar este nuevo desafío. En Nueva York, el restaurador del museo Guggenheim, Jon Ippolito, especializado en instalaciones 
tecnológicas, desarrolló en el año 1998 el proyecto Variable Media Aproach”, que se basó en una herramienta de control y segui- 
miento de obras con tecnología con más riesgo de perder significado. Se le sumaron instituciones museísticas de Canadá y del 
resto del país. 


Desde el año 2004, en la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía de México se dicta en forma optativa 
el Seminario de Restauración de Obra Moderna y Contemporánea (STRONC) para alumnos que cursan el último semestre de la Li- 
cenciatura en Restauración. Se prepara a los alumnos para que aprendan a diseñar y a aplicar entrevistas? como una herramienta 
básica para la elaboración de propuestas de conservación y restauración. 


En el año 2008, la Lic. Gabriela Baldomá, directora del Instituto de Investigación, Conservación y Restauración de Arte Moderno y 
Contemporáneo (IICRAMC), en conjunto con el Museo Castagnino + MACRO? de Rosario provincia de Santa Fe y el Museo Reina 
Sofía de España, participa en el Proyecto Inside Installations’? Argentina. Se seleccionó la obra Jaula con aves de León Ferrari, 
perteneciente al Museo Castagnino +MACRO. 


Desde el año 2016, la Dirección de Bienes y Sitios Culturales de la Nación en conjunto con el Museo Nacional de Bellas Artes 
desarrolla el programa “Entrevistando a nuestros artistas sobre arte contemporáneo. Una entrevista, muchas miradas”. 


Utilización de la herramienta entrevista al artista en museos de nuestro país 
Algunos interrogantes que surgen a partir de estos encuentros serían, por ejemplo: 


- ¿Aprovechamos la oportunidad de contar con el artista para documentar las obras? 
- ¿Tenemos un criterio común entre los museos y colecciones de arte contemporáneo al registrar la información obtenida de 
entrevistar al artista? 


Estos derivarían en la necesidad de conocer cómo se estaría trabajando en museos y colecciones de arte contemporáneo res- 
pecto al tema en discusión. 


Se seleccionaron 24 instituciones y 3 colecciones del ámbito privado pertenecientes a 9 provincias y a la Ciudad Autónoma de 
Buenos Aires. 


7 Variable Media Aproach se basa en un cuestionario interactivo que el artista debe ir completando, en caso de contar con su colaboración. 
“La entrevista, género del oficio periodístico, es una herramienta para cuya aplicación existen diferentes técnicas. Es evidente que, cuando no se 
realiza en forma adecuada, se corre el riesgo de que la información obtenida sea imprecisa o de que se tergiverse la opi nión del artista” (Delgado 
y Elorduy 2011:75). 
Macro. Museo de Arte Contemporáneo de Rosario. 
Para ampliar, véase: https://www.museoreinasofia.es/coleccion/restauracion/proyectos-investigacion-desarrollo/inside-installations 
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Museo de Bellas Artes “René 


Museo de Arte Contemporáneo Bruseau” - Resistencia 


Museo de Bellas Artes 


Museo FAyD/ Misiones 


Museo de Arte Contemporáneo 


Museo Prov. de Bellas Artes “Franklin Rawson” - San Juan ds 
E Nandé MAC/Corrientes 


Museo Superior de Bellas Artes Evita-"Palacio Ferreyra” ~ 
Museo “Emilio Caraffa” 

Colección José Luis Lorenzo 

Museo de Arte Contemporáneo 


Museo Castagnino - MACRO 

MAC - Museo de Arte Contemporáneo — UNL 
Museo provincial de Santa Fe 

Museo Prov. de Bellas Artes “Rosa Galisteo 
de Rodríguez” 


MAMBA - Museo de Arte Moderno de Bs As 
MACBA - Museo de Arte Contemporáneo de Bs As 
MALBA - Museo de Arte Latinoamericano de Bs As 
MNBA - Museo Nacional de Bellas Artes 

Colección Supervielle 

Museo de Artes Plásticas “Eduardo Sívori” 

Paláis de Glace 


Museo Nacional de Bellas Artes de Neuquén 


Museo Municipal de Bellas Artes - Tandil 
Museo de Arte Contemporáneo - Bahía Blanca 
Museo de Arte Contemporáneo - Mar del Plata 
Colección Bruzzone 

MAT - Museo de Arte de Tigre 


Fig. 3. Selección de provincias e instituciones. 


Hasta la fecha (septiembre 2019) se registraron los siguientes datos: 


SITUACIÓN A LA FECHA 
Avance de recolección Resultados a la fecha 
de datos Serie 1 
5 8 14 14 
48% Museos Realiza o Trabaja con Desarrolla Tuvo Considera 
pendientes realizó alguna algún formato la entrevista necesidad necesario 
actividad de entrevista a medida de de contactar profundizar 
relacionada la obra al artista el tema 


52% Museos 


con el tema 
relevados 


Fig. 4. Canales de ingreso de las obras de artistas vivos a las colecciones. 
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Estaría previsto realizar una encuesta digital a partir de la plataforma Google Form, dirigida a conservadores y responsables de 
las colecciones seleccionadas con el propósito de recabar información unificada sobre el tema. 


A partir de los resultados obtenidos, se elaborará un sistema de diseño de entrevista que permitiría recabar información de fuente 
primaria para documentar la obra que ingresa a la colección. 
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ENTREVISTANDO A NUESTROS ARTISTAS SOBRE ARTE 
CONTEMPORANEO 

UNA ENTREVISTA, MUCHAS MIRADAS 

Entrevista a artistas contemporáneos como herramienta de 


gestión de colecciones 


Lucía Albizuri’ 
Mercedes de las Carreras? 


Resumen 


Este artículo refiere al proyecto “Entrevistando a nuestros artistas sobre Arte Contemporáneo - Una entrevista, muchas miradas”, 
que aborda el registro de la idea y de la producción del artista desde la perspectiva de la conservación y de la documentación de 
colecciones. El tratamiento de las múltiples expresiones del arte contemporáneo plantea dificultades que el arte de otras épocas 
no, y exige a los profesionales a aplicar en muchas ocasiones una metodología de trabajo transdisciplinar; incluyendo a la figura 
del artista contemporáneo como fuente primaria para documentar sobre alguna obra en particular y reflexionar sobre el proceso 
de alteración que sufren sus obras. El proyecto es llevado adelante por un equipo del Museo Nacional de Bellas Artes y de la Direc- 
ción Nacional de Bienes y Sitios Culturales, ambos organismos dependientes del Ministerio de Cultura de la Nación, y ha conse- 
guido concretar entrevistas con autores contemporáneos como Miguel Harte, Diana Dowek, Elba Bairon, Felipe Noé, entre otros. 
Para ello, se realizó una investigación previa y se desarrollaron documentos legales, de difusión e informativos para la realización 
de la entrevista, abriendo el espacio a otros/as colecciones que posean obra de estos artistas a formar parte de las entrevistas. 


Palabras clave: arte contemporáneo; entrevista al artista; gestión de colecciones; conservación; documentación. 


El tratamiento de las múltiples expresiones del arte contemporáneo plantea diversas dificultades, a diferencia del arte de otras 
épocas, y exige a los profesionales a aplicar en muchas ocasiones una metodología de trabajo transdisciplinar. La diversidad de 
nuevos medios artísticos y formatos que emergen en el arte contemporáneo apremian a la creación de sistemas de documen- 
tación, estudio y aproximación nuevos, ya que lenguajes artísticos aparecen y se interrelacionan con otros lenguajes y soportes, 
donde el arte, la ciencia y la tecnología conviven en muchas ocasiones. 


Dentro de estas nuevas vías necesarias, el restaurador o conservador tiene un rol importante, ya que en su labor produce docu- 
mentación e información sobre el artista y su obra de gran valor para la gestión de colecciones de arte contemporáneo; enten- 
diendo que en las manifestaciones contemporáneas: “la aclaración de la información abstracta disminuiría la posibilidad de una 
mala interpretación, que de otro modo podría conducir a decisiones de tratamiento equivocadas” (Coddington 1998: 317)?. 


Es por ello que la conservación del arte contemporáneo debe abrirse a nuevas vías de actuación, incluyendo la cooperación 
y asesoramiento transdisciplinar en los desafíos que muchas veces plantean las obras de arte o las necesidades del artista, 
colaborando directamente con ellos en la materialización de su intención artística, además de la recopilación de información y 
documentación que servirá para futuras investigaciones. 


] Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales, Ministerio de Cultura de la Nación. UMSA. Bs. As., Argentina. lalbizuri@cultura.gob.ar 
Museo Nacional de Bellas Artes. Bs. As., Argentina. mercedes.delascarreras@mnba.gob.ar 
Traducción de las autoras. 
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No sólo se innova en lenguajes y soportes donde el arte, la ciencia y la tecnología conviven, sino que también muchos artistas 
contemporáneos experimentan con variedad de materiales, los cuales en su mayoría no son manufacturados para uso artístico. 
Muchas obras están compuestas de objetos encontrados que incluyen productos comerciales o industriales que están fabri- 
cados para fallar y descomponerse; en otras instancias, las obras estarán compuestas por materia viva o bioarte y es común 
encontrar casos en donde los materiales efímeros ayuden a ilustrar el concepto del artista. 


Es responsabilidad de un conservador-restaurador establecer el procedimiento para tratar las obras de arte contemporáneas sin 
falsificar, imitar o competir con la mano del artista. Si el autor de una obra dañada se encuentra disponible para su consulta, tanto 
la ley como el procedimiento crítico sugieren que el artista debería ser consultado por el conservador- restaurador en búsqueda 
de un tratamiento consistente con la intención del artista como autor. 


Asimismo, no se debe perder de vista que en ciertos ámbitos (museos, salones, galerías y fundaciones, entre otros) si una obra 
de arte es dañada, alterada o desatendida en tal forma que la intención del artista se ha perdido, quién esté a cargo puede ser 
legalmente responsable. 


Por lo tanto, en la conservación-restauración del arte contemporáneo influyen ciertas características propias que exigen el de- 
sarrollo de protocolos y metodologías concretas. Alicia García González (2009) relaciona las características propias del arte 
contemporáneo con los siguientes aspectos: 


- La gran versatilidad de materiales y formatos. 

- Las barreras entre lo material e inmaterial. 

- La aparición de nuevas manifestaciones artísticas: arte efímero, street art, performance, instalaciones, video-arte, arte 
sonoro, net-art, entre otros. 

- La participación del artista en vida. 

- La evolución y redefinición de la obra a lo largo del tiempo. 


Como se ha mencionado previamente y a lo largo del Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación y Conservación de 
Arte Contemporáneo, la entrevista al artista se ha convertido en una herramienta vital para la gestión de las colecciones de 
arte contemporáneo, tanto desde su perspectiva de la conservación y restauración como así también desde la documentación. 
Esto debido a que nos aproximamos a obras que son creaciones y manifestaciones, algunas de las cuales ni siquiera han sido 
caracterizadas o debidamente investigadas en la actualidad, y muchas de ellas ya sufren procesos de deterioro avanzados por 
multiplicidad de causas; situación que ubica a los artistas como fuente primaria de información. 


En el Encuentro Nacional sobre Conservación de Arte Contemporáneo en el 2018, se trabajó una mesa completa sobre La entre- 
vista al artista como recurso de conservación, en donde se plantearon diferentes casos de cómo abordar el intercambio con los 
artistas en función de los diferentes objetivos que se pueden tener para la correcta gestión de la conservación de estas colec- 
ciones particulares a nivel institucional. En cada caso, se establecen las diferencias que se dan al analizar en profundidad cada 
obra y su contexto en un museo o institución y respaldando el diálogo con el artista como recurso fundamental para un adecuado 
registro y conservación. 


A razón de lo expuesto, iniciamos un proyecto para trabajar en la entrevista a los artistas argentinos con la finalidad de obtener he- 
rramientas para la conservación de este arte y sus especificidades, incluyendo también los aspectos relativos a la documentación 
y su difusión como fuente de información primaria para la disciplina. Con este objetivo, se conformó un equipo transdisciplinar de 
trabajo entre profesionales de la Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales, del Museo Nacional de Bellas Artes y de otras 
instituciones con acervos contemporáneos, junto con los artistas para conformar el proyecto Entrevistando a nuestros artistas 
sobre arte contemporáneo - Una entrevista, muchas miradas - que aborda el registro de la idea y de la producción del artista desde 
la perspectiva de la conservación y de la documentación para una efectiva gestión de colecciones. 


El proyecto 


El Proyecto Entrevistando a nuestros artistas sobre arte contemporáneo - Una entrevista, muchas miradas - propone que la entre- 
vista con el artista realizada en beneficio de la obra y de los conservadores-restauradores debe involucrar al artista con su obra 
de arte, desde la manifestación, estableciendo sus particularidades y analizando en profundidad cada obra; además de valorar 
el contexto en el museo o institución. 
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De esta manera, se establecen ciertas tipologías generales para empezar a delinear el contexto de la obra del artista en las insti- 
tuciones y establecer los parámetros de la entrevista: 


A) Obras de arte ideadas para ser exhibidas en un espacio concreto. 

) Obras de arte que el museo materializa y adapta a su espacio. 

C) Obras de arte que pueden verse alteradas de manera puntual o permanente. 
) Obras de arte fragmentarias o parciales (García González 2009). 


Fig. 1. Entrevista a Luis Felipe Yuyo Noé (2019). 
Fotografía Archivo Proyecto Entrevistando a nuestros artistas sobre arte contemporáneo. 


Si bien hay bibliografía diversa sobre cómo seleccionar y realizar el tipo y formato de entrevista (guías?, artículos académicos, 
de divulgación, etc.), en poca de ella se desarrollan los aspectos legales sobre las obras de los artistas o sobre los derechos del 
material registrado durante la realización de las entrevistas, en vista de poder ser compartido y difundido para futuros propósitos. 
En este sentido, podrían ser de consulta para futuras intervenciones sobre la obra del artista, como así también para otros fines 
de investigación o de difusión al público interesado. Jorge García Gómez Tejedor, Jefe de Conservación del Museo Nacional y 
Centro de Arte Reina Sofía, ha mencionado en el Debate en Plenario “Desafíos para la conservación de arte en Argentina” - al 
cierre del encuentro del año 2018- que la institución tiene un interesante archivo audiovisual de entrevistas a artistas realizadas 
por los departamentos de investigación y conservación que no pueden ser difundidas, cuya utilización está restringida ya que no 
se cuentan con los derechos para su difusión, y que las leyes de propiedad intelectual se encuentran vigentes y administradas por 
herederos, consorcios o derechohabientes. 


Como criterio, la línea de las preguntas deberá ayudar a guiar al artista hacia respuestas que informen a los conservadores sobre 
la posición del artista frente a la conservación en los tratamientos de sus obras, atendiendo a las tipologías generales y a las 


particularidades de sus obras. 


Es importante destacar que la actitud general del artista con respecto a la obra de arte es crucial y puede servir para informar y 
justificar la práctica de conservación, incluso cuando se hayan olvidado ciertos detalles técnicos. 


4 Para ampliar, véase INCCA (2018). 
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Fig. 2. Entrevista a Elba Bairon (2019). 
Fotografía Archivo Proyecto Entrevistando a nuestros artistas sobre arte contemporáneo. 


A continuación, detallaremos los aspectos más importantes del proyecto a fin de dar a conocer el trabajo realizado a la fecha. 


Objetivo general 


Entrevistar a artistas contemporáneos cuyas obras pertenezcan al patrimonio nacional para dejar registradas sus consideracio- 
nes en cuanto a la conservación, documentación y exhibición de las mismas; también en el transcurso de la experiencia generar 
guías y recomendaciones para la consolidación de la herramienta Entrevista al artista. 


Objetivos específicos: 


- Entrevistar a artistas argentinos en cuanto a su obra con un especial enfoque desde la conservación, documentación, 
exhibición y montaje de la misma. 

- Generar un archivo/repositorio audiovisual con las entrevistas realizadas. 

- Diseñar guías y recomendaciones para la realización de la entrevista al artista. 


Productos 


- Registro audiovisual de la entrevista, crudo y edición (capítulo). 

- Repositorio para consulta por parte de especialistas y público interesado. 

- Base de datos de artistas contemporáneos y su obra en territorio argentino (instituciones públicas, privadas y 
coleccionistas). 

- Guía de recomendaciones para la utilización de esta herramienta. 

- Documentación modelo para permisos de cesión de derechos para difusión. 

- Grupo de trabajo conservación y documentación de arte contemporáneo. 
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Equipo de trabajo 


Para la realización del proyecto, tal como se mencionó previamente, se constituyó un equipo de trabajo transdisciplinar en el cual 
fueron divididas tareas de investigación, producción y difusión a fin de desarrollar la actividad. Los miembros son: Mercedes de 
las Carreras, Jimena Velasco, Constanza Di Leo y Paula Casajús (del Museo Nacional de Bellas Artes); y Lucía Albizuri, Ángeles 
Álvarez, Florencia Gear, Sonia González, Diana Saarva y José Botana (por la Dirección Nacional De Bienes y Sitios Culturales). 


o MA O 


Fig. 3. Entrevista a Horacio Zabala con parte del equipo y conservadores 
de otras colecciones (2019). 

Fotografía Archivo Proyecto Entrevistando a nuestros artistas sobre arte 
contemporáneo. 
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Metodología 


Según la autora Glen Wharton (Wharton y Domínguez Rubio 2013), los relatos de las entrevistas también pueden verse influencia- 
dos por las circunstancias físicas. Una entrevista en el estudio del artista puede ser útil para recuperar recuerdos o demostrar las 
técnicas y tecnologías del artista. Una entrevista en una galería puede facilitar la discusión sobre la exposición, mientras que las 
herramientas y los materiales de conservación pueden ayudar a una entrevista en el estudio del conservador. 


Durante la primera etapa, correspondiente al planeamiento de la actividad, se estableció que las entrevistas se realizarían en el 
Museo Nacional de Bellas Artes y que se dispondría de obra in-situ del artista y proyecciones de las obras pertenecientes a las 
otras instituciones participantes. 


También se definió que el formato de las entrevistas llevadas a cabo sería el audiovisual. Sobre el tipo de formato de entrevista, 
Samantha Sheesley (2007) hace énfasis en que los registros audiovisuales brindan a los futuros conservadores y académicos un 
contexto que de otro modo se perdería en la mera transcripción. 


Por último se estableció que se invitaría a un artista por encuentro, y en caso de requerirlo, a su ayudante o equipo de trabajo. 


Selección de los artistas 
En el caso de la elección de los artistas y el establecimiento de las fechas de las entrevistas, se observaron tres criterios: 


a) La presencia de obra del artista en el acervo del MNBA; se evaluó a los artistas en función no sólo a la existencia de obra en la 
colección del museo sino también por el estado de la misma y los desafíos que algunas de ellas representan para su conser- 
vación y exhibición. 


b) El acceso a los artistas: era imperativo poder dialogar con éstos en un plazo no muy lejano; el proyecto tenía como objetivo 
concertar entrevistas a artistas de diversos perfiles y obras en un plazo reducido y poder contar con esta información con el 
tiempo suficiente para la preparación del material y la difusión de la actividad. 


c) Artistas de los cuales se cuente con obra adquirida recientemente; esto sobre todo para enfatizar y analizar la problemática 
actual en cuanto a conservación y documentación que estas obras representan para el equipo de gestión de colecciones y 
documentación del MNBA, que seguramente se replicará en muchos de nuestros museos. 


Documentación y permisos 


Una vez seleccionado el formato y la tipología de la entrevista, el equipo trabajó en el desarrollo de las autorizaciones de uso de 
imagen de los diferentes actores y de las obras: 


- Autorización del artista. 
- Autorización del entrevistador. 
- Autorización del público. 


En todos los casos se solicitó la autorización para la captación de imágenes personalísimas fijas o en movimiento y su reproduc- 
ción para su comunicación pública a través de redes digitales y edición impresa. 
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AUTORIZACIÓN PARA LA CAPTACIÓN, EDICIÓN DIGITAL DE IMÁGENES 
PERSONALÍSIMAS FIJAS O EN MOVIMIENTO Y SU REPRODUCCIÓN PARA SU 
COMUNICACIÓN PÚBLICA A TRAVÉS DE DIGITALES Y EDICIÓN IMPRESA 


Yo, DNI 

en carácter de ENTREVISTADO, doy consentimiento para poder captar, editar y 
reproducir mi imagen y/o voz , de cualquier modo que se haga a la SECRETARÍA DE 
GOBIERNO DE CULTURA, cuit 30687276511 para fines educativos y de promoción 
de la cultura. 


CLÁUSULAS: 


PRIMERA: En carácter de ENTREVISTADO autorizo a LA SECRETARÍA DE GOBIERNO 
DE CULTURA, bajo las condiciones y límites fijados en la presente licencia, para la 
captación, edición, reproducción y comunicación pública, de las IMÁGENES CAPTADAS, 
en el lugar y durante las fechas que indican a continuación: 


Lugar 


Fecha: 


SEGUNDA: La reproducción a que hace referencia la cláusula anterior, se autoriza para la 
fijación la imagen del ENTREVISTADO en la obra audiovisual "ENTREVISTANDO AL 
ARTISTA SOBRE ARTE CONTEMPORÁNEO- UNA ENTREVISTA MUCHAS MIRADAS” 
producida por LA DIRECCIÓN NACIONAL DE BIENES Y SITIOS CULTURALES y el 
MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES. Se autoriza la comunicación pública de las 
IMÁGENES, a través de la difusión de la obra audiovisual ENTREVISTANDO AL 
ARTISTA SOBRE ARTE CONTEMPORÁNEO - UNA ENTREVISTA MUCHAS MIRADAS 
- CAPÍTULO en cualquier formato existente o futuro para fijar audio e imágenes. 


TERCERA: En relación a la la cláusula anterior, se autoriza a la SECRETARÍA DE 
GOBIERNO DE CULTURA a reproducir la obra audiovisual de forma TOTAL y/o 
PARCIAL. Asimismo, el ENTREVISTADO, podrá restringir la información alli captada de 
acuerdo al nivel de accesibilidad establecido en las preguntas indicadas en el ANEXO I. El 
ENTREVISTADOR acuerda dar acceso de 1º nivel a al menos 3 (tres) preguntas. 


Asi mismo, el ENTREVISTADO autoriza la utilización de la OBRA e IMAGEN en la 
portada de la obra audiovisual "ENTREVISTANDO AL ARTISTA SOBRE ARTE 
CONTEMPORÁNEO- UNA ENTREVISTA MUCHAS MIRADAS” y en otros soportes para 
su comunicación con el objetivo de su difusión. 


Cualquier otra utilización distinta a la autorizada por este instrumento, deberá negociarse 
con el ENTREVISTADO en documento independiente. 


CUARTA: La autorización concedida mediante el presente acto es olorgada de forma 
EXCLUSIVA, por el periodo de tiempo ILIMITADO, intuito personae y por lo tanto 
intransferible a terceros. 


QUINTA: El ENTREVISTADOR autoriza a la SECRETARIA DE GOBIERNO DE 
CULTURA, bajo las condiciones y limites fijados en la presente licencia, a la reproducción 
| 
Fig. 4. Autorización para el artista - Registro audiovisual. Documentación Proyecto Entrevistando 
a nuestros artistas sobre arte contemporáneo. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


ANEXO | 
PREGUNTAS Y NIVEL DE ACCESO DE LAS PREGUNTAS 


Niveles de acceso 


El contenido de la obra audiovisual se clasificará en 3 (tres) niveles de acceso: 


e 1º Nivel: publicación libre y gratuita 


e 2º Nivel: publicación restringida para fines de investigación. El solicitante deberá 
contar con un aval institucional comprobable. Se requiere completar un formulario 
de solicitud que será evaluado y sujeto a aprobación por la DIRECCIÓN 
NACIONAL DE BIENES Y SITIOS CULTURALES. El ENTREVISTADOR podrá 
solicitar informes sobre las solicitudes recibidas. El servicio no tendrá costo alguno 
para el solicitante. 


e 3º Nivel: publicación restringida para fines de conservación y/o restauración. El 
solicitante deberá contar con un aval institucional comprobable. Se requiere 
completar un formulario de solicitud que será evaluado y sujeto a aprobación por la 
DIRECCIÓN NACIONAL DE BIENES Y SITIOS CULTURALES. El 
ENTREVISTADOR podrá solicitar informes sobre las solicitudes recibidas. El 
servicio no tendrá costo alguno para el solicitante. 


De acuerdo a los niveles indicados anteriormente, marcar según corresponda a cada 
pregunta: 


Preguntas 


Fig. 5. Autorización para el artista - Niveles de acceso. 
Documentación Proyecto Entrevistando a nuestros artistas sobre arte contemporáneo. 


Anexos: 

En los anexos se contemplaron dos aspectos: 

1- El acceso que se le brindaría a cada pregunta: 
Nivel 1 — Publicación libre y gratuita. 


Nivel 2 — Publicación restringida a investigación. 
Nivel 3 — Publicación restringida para fines de conservación y restauración. 
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La información de 1º nivel se publicará en el portal de acceso público de Cultura. Los fragmentos de videos de 2º y 3º nivel 
deberán ser requeridos a la Dirección Nacional a través de un formulario (el cual también contendrá los usos permitidos del 
material) para así también poder observar los artistas y problemáticas más consultadas. El intercambio lo estamos evaluando 
entre diferentes opciones que incluyen desde brindar un usuario temporal al archivo/repositorio o a través de una transferencia 
del material, entre otros. 


2- Los permisos para la utilización de las imágenes de sus obras reproducidas en la entrevista. 

Más allá del formato que brindamos a la entrevista en este proyecto, consideramos que es muy importante solicitarle al artista 
un listado con las obras sobre las cuales se realizó el cuestionario, para así contar con los derechos para su reproducción en el 
marco de la entrevista y sus productos derivados. 

Difusión de la actividad 

Por cada artista propuesto se realizó una investigación sobre su obra y qué colecciones argentinas integraba. 

Se realizaron bases de datos sobre los artistas y su obra en el territorio argentino, contemplando instituciones públicas y privadas 


como así también a coleccionistas y galerías. También mucha de esta información fue brindada por los artistas, algunos desde 
sus páginas web -tal fue el caso de Miguel Harte- y en otros casos por conservadores e investigadores. 


vó 
Im Bellas Artes ss QS 


Fig. 6. Flyer de difusión. Documentación Proyecto 
Entrevistando a nuestros artistas 
sobre arte contemporáneo. 
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Con esa información se seleccionaron especialistas en conservación y documentación de cada institución o colección a fin de 
invitarlos a participar de la actividad y de la formulación del cuestionario. De todas formas, durante las entrevistas surgieron nue- 
vos cuestionamientos, propios de la dinámica de la actividad. 


Una vez definidos los artistas y concertadas la fecha y hora de la entrevista, se realizaban las invitaciones a los participantes y 
cuando éstos aceptaban se les solicitaba que nos envíen información sobre la obra del artista y si tenían alguna consulta espe- 
cífica que realizarle. 


Asimismo, en cuanto a las invitaciones a los artistas, éstas detallaban el formato de la actividad y anticipaba información sobre 
obras de las cuales se les consultaría y que habría otros asistentes de instituciones o colecciones con su obra. 


Formulación de cuestionario y dinámica de entrevista 


Más allá de la diversas propuestas sobre cómo aproximarse al artista en un contexto de entrevista y los diferentes formatos 
(entrevista breve, entrevista extendida, entre otras), en este caso, en la etapa de planeamiento se estableció que el formato de la 
entrevista tendría un máximo de diez preguntas acordes al perfil del artista, la naturaleza de su obra, materialidad, contexto, ideas 
conceptuales, vulnerabilidad, originalidad, etc. 


También que la entrevista sería realizada por un entrevistador/a o moderador/a quien contemplaría un cuestionario desarrollado 
por aquellos interesados en conocer en profundidad el proceso creativo, contexto histórico, técnicas y materiales de las obras 
que se custodian (a nivel nacional, provincial, municipal o privado) y que las preguntas se consensuarían previamente entre todos 
los asistentes convocados. 


Con las imágenes brindadas por los invitados se pudieron realizar proyecciones de las obras para enriquecer la mirada acerca del 
conjunto de la producción del artista y las relaciones existentes entre ellas. 


Entrevistas realizadas 


A la fecha se han realizado 10 entrevistas siguiendo el método explicado, invitando a los siguientes artistas contemporáneos 
argentinos: 


1. MIGUEL HARTE 
2. ELBA BAIRON 

3. HORACIO ZABALA 

4. JUAN CARLOS DISTÉFANO 
5. DIANA DOWEK 

6. NORA CORREAS 

7. LUIS FELIPE NOÉ 

8. MÓNICA MILLÁN 

9. NICOLA COSTANTINO 

10. MARTÍN DI GIROLAMO 


Posproducción de las entrevistas y evaluación de resultados 


La realización de registros audiovisuales de las entrevistas se ha concluido en esta etapa del proyecto con el objetivo de iniciar 
el procesamiento del material registrado, en cuanto a su edición y su transcripción, a fin de que contengan subtítulos para que 
sean más accesibles. 


A su vez, el equipo transdisciplinario se encuentra evaluando los cuestionarios generados y las preguntas surgidas de manera es- 
pontánea durante las entrevistas; como así también las diferentes tecnologías aplicadas al registro audiovisual en las entrevistas 
a fin de realizar mejoras y establecer recomendaciones a compartir con la comunidad. 
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Fig. 7. Proceso de edición de la entrevista realizada a Martín Harte. 
Archivo Proyecto Entrevistando a nuestros artistas sobre arte contemporáneo. 


Por último, es conveniente acotar que el equipo continúa trabajando en las gestiones pertinentes para publicar los videos de las 
entrevistas para que puedan ser accedidas de forma pública y en función de los permisos concedidos por los autores; generar un 
archivo/repositorio audiovisual con las entrevistas realizadas; y finalmente publicar guías y recomendaciones para la realización 
de este tipo de entrevista al artista. 


De todo lo anterior se desprende que el tipo de conocimiento práctico que obtenemos de las entrevistas siempre está mediado 
y depende de una serie de variables diferentes, el conocimiento de éstas es una condición previa necesaria para mejorar el uso 
de las entrevistas en la conservación y la documentación de arte contemporáneo, siendo consciente de sus limitaciones y que el 
abordaje de estas experiencias siempre nos permite replantearnos las herramientas de gestión de las colecciones. 
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Biografías de los expositores y coordinadoras 


Albizuri, Lucía 
lalbizuri(Acultura.gob.ar 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales por la Universidad del Museo Social 
Argentino (UMSA). Actualmente es coordinadora del Área de Conservación y Rescate de Bienes 
Culturales de la Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales de la Secretaría de Patrimonio Cultural. 
Asimismo, es docente adjunta en la cátedra de Conservación Preventiva Il en la Universidad del 

Museo Social Argentino. Ha intervenido en proyectos de conservación y restauración para el Museo 
Etnográfico “Juan B. Ambrosetti”, Museo Gauchesco y Parque Criollo “Ricardo Gúiraldes”, Museo de la 
Emigración Gallega en Argentina, el Teatro Colón, entre otros. 


Álvarez, Ángeles 
aalvarez(Acultura.gob.ar 


Licenciada en Artes por la Universidad de Buenos Aires (UBA). Desde el año 2010 forma parte del 
equipo de trabajo abocado a las tareas de Registro y Documentación de Colecciones en el marco del 
Sistema Nacional de Gestión de Colecciones del Ministerio de Cultura. Participó en el desarrollo del 
sistema informático CONar -Colecciones Nacionales Argentinas- para el inventario de bienes culturales 
y en la elaboración de normativas y protocolos sobre la temática. 


Baldomá, Gabriela 
gabrielabaldoma(Vgmail.com 


Licenciada en Bellas Artes por la Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de 
Rosario (UNR). Es tesista de la maestría en Conservación y Restauración del Patrimonio Artístico y 
Bibliográfico Nacional en la Universidad Nacional de San Martín (UNSAM) y cursa el doctorado en 
Teoría Comparada de las Artes en la Universidad Nacional de Tres de Febrero (UNTREF). Desde 2013 
es consultora en conservación- restauración de la Fundación I-D-A (Investigación en Diseño Argentino). 
Desde 2009 es conservadora de la Fundación Augusto y León Ferrari Arte y Acervo (FALFAA). 

Desde 2008 dirige el Instituto de investigación, conservación y restauración de arte moderno y 
contemporáneo para la Municipalidad de Rosario. 


Blanco Guerrero, Astrid C. 
blancoastrid(Wqo.fcen.uba.ar 


Licenciada en Química de la Universidad de Los Andes de Venezuela. Estudiante de doctorado 

en Química Orgánica de la Facultad de Ciencias Exactas y Naturales (UBA), en donde estudia la 
caracterización de materiales en arte moderno y contemporáneo mediante técnicas de espectrometría 
de masa y espectroscopia infrarroja de reflexión bajo la dirección de la Dra. Marta S. Maier. 


Bustillo, Alejandro 
alejbustillo(dgmail.com 


Estudió medicina (Universidad del Salvador), Bellas Artes (escuelas nacionales) y Restauración (J. 
Corradini 1983-1985). Restaurador del Museo Nacional de Bellas Artes (1977-1987) y de la Fundación 
TAREA (1987-1997). Director del Taller Escuela del Museo “Dr. Genaro Pérez” de Córdoba, Argentina 
(1998-2003). Conservador-restaurador contratado por el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos 
Aires (MALBA). Profesor de la materia “Permanencia material y técnicas en las artes visuales” de la 
Licenciatura en Artes Visuales de la Universidad del Museo Social Argentino (UMSA) (2005-2019) y de 
“Historia de las Técnicas Artísticas” en la Licenciatura de Restauración de la Universidad Nacional de 
San Martín (UNSAM) (2017-2019). 
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Canosa, Diamela 
diamelacanosa(ymuseomoderno.org 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales, Universidad Nacional de las Artes 

(ex UNA). Trabaja en el área de conservación del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires realizando 
tareas de registro, diagnóstico y limpieza de obras patrimoniales, supervisión de desembalaje y 
montaje. Es miembro del equipo de conservación del Archivo Histórico de la Universidad de Buenos 
Aires desempeñando tareas de diagnóstico, tratamiento de control de plagas y acondicionamiento de la 
documentación. 


Coluccio, Carla 
carlacoluccio(yhotmail.com 


Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes Culturales por el Instituto Universitario Nacional 
del Arte. Posgrado en Gestión Cultural de la Fundación Ortega y Gasset. Maestranda en Conservación y 
Restauración de Bienes Culturales por la Universidad Nacional de San Martín. Docente de la Universidad 
Nacional de las Artes desde 2016. Restauradora en el área de Coordinación, Recuperación y 
Conservación del Patrimonio Cultural (Ministerio de Economía de la República Argentina). Miembro del 
grupo internacional de Arte Urbano del Grupo Español del IIC. Con trayectoria en el ámbito académico. 
Publicación de investigaciones, artículos y participación en congresos nacionales e internacionales. 


Cuervo, Carolina 
Carolina.Cuervo(dosde.com.ar 


Licenciada en artes visuales por la Universidad Nacional de Córdoba. Realizó el Posgrado en 
Administración y Gestión Cultural en la Facultad de Ciencias Económicas de la Universidad Nacional de 
Córdoba. Tesista de la Maestría en Curaduría en Artes Visuales de la Universidad Nacional de Tres de 
Febrero (UNTREF). Desde el año 2012 trabaja en el Espacio de Arte de la Fundación OSDE, realizando 
tareas de gestión y producción de exposiciones. 


de Groot, Suzan 
s.de.groot(Acultureelerfgoed.nl! 


Estudió química analítica en la Hogeschool Amsterdam y se graduó en 1996. Desde entonces trabaja 
como científica en conservación en la Agencia de Patrimonio Cultural de los Países Bajos (RCE). 

Se especializa en la identificación y degradación de materiales orgánicos utilizando espectroscopía 
infrarroja por transformada de Fourier (FTIR) y espectroscopía Raman. Desde 2012 su trabajo se 
centra en la investigación de plásticos en el patrimonio cultural y en objetos de arte moderno y 
contemporáneo. Desde 2014 es directora de proyectos del Proyecto Plásticos en el RCE y en 2017 se 
convirtió en investigadora afiliada en la Universidad de Ámsterdam. 


de las Carreras, Mercedes 
mercedes.delascarreras(amnba.gob.ar 


Licenciada en Museología. Especializada en conservación y restauración de obras de arte. Desde 
2008, es jefa del área de Gestión de Colecciones del Museo Nacional de Bellas Artes. Participó como 
restauradora de pintura en el proyecto de Fundación TAREA desde 1986 hasta 2001. Realizó pasantías 
en restauración de pintura sobre tabla y escultura policromada en el Instituto Real de Patrimonio 
Artístico en Bruselas, Bélgica, y de restauración de escultura policromada en CECOR, Bello Horizonte, 
Brasil. Trabaja como restauradora en taller particular. 
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Fazio, Alejandra T. 
fazio(mbg.fcen.uba.ar 


Licenciada y Doctora en Ciencias Biológicas de la Universidad de Buenos Aires (UBA), micóloga y 
liquenóloga. Realizó su posdoctorado sobre biodeterioro en la Universidad de Sao Paulo. Docente en la 
Facultad de Ciencias Exactas y Naturales (UBA) e Investigadora Adjunta (INMIBO-CONICET). Su línea 
de investigación versa sobre biodeterioro ocasionado por hongos y líquenes en Patrimonio Edificado y 
Mueble. 


Gear, Florencia 
florencia.gear(Ocultura.gob.ar 


Conservadora-restauradora, especializada en pintura y obras sobre papel. Participó en proyectos en 
Fundación Antorchas, colecciones e instituciones. Brinda asistencia técnica en la Dirección Nacional de 
Bienes y Sitios Culturales, Ministerio de Cultura de la Nación desde 2012. Becada por el Gobierno de 
Japón participó del Curso de Conservación de Papel JPC2006. Fue instructora en el Curso Internacional 
de Conservación de Papel en México (2012 - 2018). Como docente dicta “Preservación de Bienes 
Culturales” y “Permanencia material en las Artes Visuales” en la Universidad del Museo Social 
Argentino (UMSA). Actualmente es miembro del Consejo de ICCROM. 


González, Eugenia 
zalezgon.eugenia(dgmail.com 


Licenciada en Artes Visuales por el Instituto Escuela Nacional de Bellas Artes (IENBA), Universidad de 
la República, Uruguay. Candidata a Magíster en Curaduría de Artes Visuales y Doctoranda en Teoría 
Comparada de las Artes, Universidad Nacional Tres de Febrero, Argentina. Directora artística del 
MACMO, Museo de Arte Contemporáneo de Montevideo, espacio autónomo que ensaya estrategias 

y formas de pensar en torno al arte contemporáneo. Co-editora de la revista Museo, que articula la 
actividad y documentación del MACMO. Desde el 2018 es miembro de la Red Conceptualismos del Sur, 
RedCSur. Trabaja de forma independiente y en el Espacio de Arte Contemporáneo (EAC) de Montevideo, 
entre otras instituciones. 


Kauer, Sofía 
sofi kauer(Mhotmail.com 


Magíster en Estéticas Contemporáneas Latinoamericanas por la Universidad Nacional de Avellaneda. 
Licenciada en Composición Coreográfica por la Universidad Nacional de las Artes. Es directora, 
coreógrafa, investigadora, performer y gestora en diferentes proyectos. Sus investigaciones y trabajos 
artísticos han recibido el apoyo del FNA (2016), Premios Graduados UNA (2017), Prodanza (2018), 
Centro Cultural de la Cooperación (2017 y 2018), Buenos Aires Festival de Danza Contemporánea 
(2018), Bienal Arte Joven (2019), Beca Laboratorio de Acción del Complejo Teatral Buenos Aires (2019) 
y actualmente forma parte del Programa de Artistas de la Universidad Di Tella. 


Licera Vidal, Nicolás 
nliceravidal(ogmail.com 


Artista, docente y productor. Su práctica se enfoca en las artes escénicas, campo desde el cual 
experimenta también con objetos visuales, video y escritura. Licenciado en Composición Coreográfica 
por la Universidad Nacional de las Artes (UNA). Realiza la Maestría en Historia del Arte Argentino 

y Latinoamericano en la Universidad de San Martín (UNSAM). Su trabajo ha recibido el apoyo de 
Mecenazgo Cultural, Prodanza, Bienal de Arte Joven, Laboratorio de Acción del Teatro San Martín, 
Buenos Aires Festival de Danza Contemporánea, FNA, CCC; entre otros. Se desempeña a su vez como 
docente en la asignatura Historia General de la Danza en la UNA. 
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Listorti, Leandro 
leandro.listorti(ygmail.com 


Director de cine, programador y proyeccionista. En 2010 dirigió Los Jóvenes Muertos. Se desempeñó 
como programador del Festival de Cine BAFICI y fue uno de los fundadores del Archivo Regional de 
Cine Amateur. Dicta clases de documental y archivo. Desde el 2016 trabaja en el Museo de Cine de 
Buenos Aires. Durante el 2018 fue artista en residencia del Living Archive (Berlín) y estrenó su segundo 
largometraje La película infinita. 


Macchiavelli, Roberto Eduardo 
rmacchi(dyahoo.com.ar 


Técnico en Restauración de Obras de Arte por el R.O.A. - Instituto Universitario Nacional del Arte 
(IUNA). Especialista en conservación, restauración y catalogación de patrimonio. Docente privado 

en restauración de papel y restauración de óleos. Conservador de la Colección Bruzzone y de la 
Colección Londaibere. Colabora con distintas instituciones: Proa, Fondo Nacional de las Artes, Museo 
de la Reconquista, Museo Naval Militar, Escuela Naval Militar, Colección Fortabat, Museo de Arte 
Latinoamericano de Buenos Aires, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Centro Cultural Recoleta, 
Museo Nacional de Bellas Artes. 


March, Natalia 
nmarch(dyunsam.edu.ar 


Licenciada y Profesora en Historia del Arte por la Universidad de Buenos Aires (UBA), especialista en 
arte argentino e internacional moderno y contemporáneo. Docente en UBA, Universidad Nacional de 
San Martín (UNSAM), Universidad del Museo Social Argentino (UMSA), Escuela Superior de Economía 

y Administración de Empresas (ESEADE) y Asociación Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes 
(AAMNBA). Investigadora de UBA-UNTREF-ESEADE; Maestranda en Conservación-Restauración de 
Bienes Culturales (TAREA/UNSAM) y Doctoranda (UBA). Integrante del Equipo de Conservación de la 
Fundación Federico Jorge Klemm. Forma parte de la comisión directiva de la Asociación Argentina de 
Críticos de Arte (AACA). Ha participado en congresos y publicado sus investigaciones a nivel nacional e 
internacional. 


Martinez, Elisa Itatí 
emartinez.restauro(dgmail.com 


Restauradora y museóloga. Trabajó en proyectos de restauración para el Ministerio de Economía de la 
Nación, Gobierno de la Ciudad de Bs. As. y Teatro Colón. Participó del Proyecto TAREA de la Fundación 
Antorchas. Actualmente dirige el Área de Restauración del Museo Provincial de Bellas Artes de 
Corrientes. 


Mata Delgado, Ana Lizeth 
lizeth_mata_d(Mencrym.edu.mx 


Licenciada en Restauración por la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y Museografía 
“Manuel del Castillo Negrete” - Instituto Nacional de Antropología e Historia (ENCRyM- INAH), Maestra 
en Historia del Arte con especialidad en Arte Contemporáneo por la UNAM. Desde 2007 es Profesora- 
investigadora, titular del Seminario Taller de Restauración de Arte Moderno y Contemporáneo 

y responsable de la asignatura “Arte público y sus contextos de exhibición” de la Maestría en 
Museología de la ENCRyM. Coordinadora Académica de la Licenciatura en Restauración de la ENCRyM. 
Titular de los Proyectos de investigación “Registro, Diagnóstico y Conservación de Arte Urbano” y 
“Documentación, registro y experimentación material en el arte moderno y contemporáneo”. Miembro 
del grupo de Arte Urbano del GEHIC. 
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Matewecki, Natalia 
nmatewecki(Agmail.com 


Doctora en Artes por la Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de La Plata (UNLP). Licenciada 
en Historia de las Artes Visuales, UNLP. Es docente e investigadora en la Facultad de Bellas Artes 
(UNLP) y en el Departamento de Artes Audiovisuales, Universidad Nacional de las Artes (UNA). Desde 
el año 2000 investiga las relaciones entre arte, ciencia y tecnología. Del 2006 al 2012 fue becaria de 
investigación de la UNLP donde se especializó en bioarte. 


Morales, Ana 
amorales(Vunsam.edu.ar 


Conservadora y restauradora de pintura de caballete y obras sobre papel desde 1998. Actualmente 
trabaja en el Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural - TAREA de la Universidad 
Nacional San Martín y en el Museo Histórico Nacional, Argentina. En esa misma universidad es 
docente y participó en proyectos de investigación. Ha sido becada por ICCROM, AECID y el Ministerio 
de Bienes Culturales de Italia para participar de cursos de perfeccionamiento profesional. Es autora de 
publicaciones nacionales e internacionales. 


Mulinas Pastor, Cristina 
cristina. mulinas(divam.es 


Licenciada en Bellas Artes, especialidad de Pintura por la Universidad Politécnica de Valencia, 1983 — 
1988; Master de Museología, CEU San Pablo, Valencia, 1992. Trabaja en el Departamento de Registro 
del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), desde septiembre de 1992. Ha impartido clases de 
Registro de Museos en diferentes Másters Universitarios en Museología, Conservación y Gestión del 
Patrimonio Cultural. Actual Presidenta de ARMICE (Asociación de Registros de Museos e Instituciones 
Culturales Españolas), grupo de trabajo perteneciente a ICOM España. 


Parera, Daniela 
danielaparera(Wgmail.com 


Farmacéutica por la Universidad de Buenos Aires (UBA). Especialista en ciencia aplicada al estudio 

de bienes culturales. Investigadora (UBA-FCEyN-DQO). Docente en carreras de Licenciatura en 
conservación y restauración. (UNA-UMSA). Directora y jurado en tesis de licenciatura en conservación y 
restauración de bienes culturales. Obtuvo la beca Getty de Química aplicada al estudio de obras de arte 
(2003-2007). Asesora independiente. Dictó talleres de ciencia aplicada y redactó protocolos de trabajo 
en la Dirección Nacional de Museos entre 2017 y 2019. Presentó trabajos en numerosos congresos 
nacionales e internacionales y cuenta con publicaciones en revistas especializadas. Co- autora de 

tres capítulos de libros, entre los cuales se encuentra Examen científico de materiales pictóricos, en La 
paleta del espanto, Umsanedita (2011). 


Rey, Marta 
rey.3947(AQumsa.edu.ar 


Licenciada en Museología de la Universidad del Museo Social Argentino (UMSA). Fue cofundadora y 
directora del Museo de Arte Contemporáneo de la Universidad Nacional de Misiones (MAC-UNaM). 
Docente de grado UMSA y FADU-UBA. Cursó el posgrado en Conservación- Restauración de Bienes 
Artísticos y Bibliográficos de la Universidad Nacional de San Martín (UNSAM). Actualmente cursa la 
Maestría en Historia del Arte Moderno y Contemporáneo en la Universidad Nacional de las Artes (UNA). 
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Rojo, Paola 
projo(dunsam.edu.ar 


Profesora (IFDCTAYC) y Licenciada en Artes (IUNA), Conservadora-Restauradora de Pintura (EDRDB) 

y Maestranda en Conservación y Restauración de Bienes Artísticos y Bibliográficos (TAREA/UNSAM). 
Desde el 2003 se desempeña como conservadora- restauradora en colecciones de arte públicas 

y privadas en diferentes instituciones culturales del País (MEC-MOC- Facultad de Derecho-UBA). 
Desde el 2014 se desempeña como docente universitario y participa como investigadora en diversos 
proyectos nacionales e internacionales que tienen como tema central de estudio el patrimonio cultural. 
Actualmente es docente adjunto y conservadora—restauradora de pintura en TAREA IIPC /UNSAM. 


Santos Perpetuo, Meiriluce 
meiriluce_santos(yhotmail.com 


Graduada en Educación Artística — Artes Plásticas por la Facultad de Artes Dulcina de Moraes y en 
Comunicación Social — Periodismo por el Instituto Científico de Educación Superior y Pesquisa (ICESP) 
y en Museología por la Universidad de Brasilia (UnB). Es especialista en Políticas Públicas de Cultura, 
enfocada en Preservación por la Universidad de Brasilia y maestra en Museología por la Universidad 
Federal de Bahia (UFBa), Brasil. Entre 1995 Y 2001, trabajó en el Núcleo de Conservación y Restauración 
de Acervos Bibliográficos y Documentales de la Prensa Nacional. Desde 2002 actúa en el área de 
conservación y restauración en la Coordinación Regional del Archivo Nacional, en Brasilia. 


Semilla, Valeria 
valeriasemilla(ymuseomoderno.org 


Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de Buenos Aires (UBA), se desenvuelve como 
docente universitaria en varias universidades nacionales y provinciales. Actualmente está al frente del 
Departamento de Patrimonio del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires desarrollando un proyecto 
transversal con Conservación, Biblioteca y Archivos. Junto a Matías Butelman y Helena Raspo, también 
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, impulsa la cooperación entre organización GLAM de 
Argentina y Latinoamérica para su transformación digital, y la reforma de las leyes de Propiedad 
Intelectual para incluir flexibilidades para bibliotecas, archivos y museos y resguardar así el acceso a la 
cultura. 


Siracusano, Gabriela 
gsiracusano(muntref.edu.ar 


Doctora en historia del arte por la Universidad de Buenos Aires (UBA), especializada en arte colonial 
sudamericano. Como Investigadora Principal de carrera del CONICET, realiza y dirige numerosos 
proyectos de investigación interdisciplinarios sobre la dimensión material de las producciones 
artísticas. Desde 2014 es directora del Centro de Investigación en Arte, Materia y Cultura (MATERIA) 

de la Universidad Nacional de Tres de Febrero. Profesora Titular Regular de la Universidad de Buenos 
Aires y titular de posgrado de UNTREF. Entre 2009 y 2013 fue Directora Académica del Instituto de 
Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural (IIPC-UNSAM). Obtuvo labeca postdoctoral 

de la Getty Foundation (2003-2004), la beca John Simon Guggenheim (2006-2007) y fue Getty 
Scholar (2016). Durante 2018-2019 participó como Tinker Visiting Professor en la Universidad de Texas 
(Austin). Autora de varios libros y artículos, entre los que se destacan El Poder de los colores (Buenos 
Aires, FCE, 2005; Premios ALAA y AACA), Pigments and power in the Andes (London, Archetype, 
2011), La Paleta del espanto (Buenos Aires, Unsamedita, 2010) y coeditora con Agustina Rodriguez 
Romero de Materia Americana, de próxima aparición. 
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Solís, Richard 
rfsolis(muchile.cl 


Licenciado en Artes con mención en Artes plásticas y Magíster en Artes Visuales por la Universidad 
de Chile. Pintor profesional y restaurador especializado en restauración de papel. Cuenta con diversas 
capacitaciones en conservación y restauración internacionales. También ha dado conferencias para 
diferentes instancias tanto a nivel nacional como internacional. Desde 2017 es el Director Ejecutivo del 
Museo de Química y Farmacia “Profesor César Leyton”. 


Valdez Diez, María Mercedes 
mercedesvaldez(Agmail.com 


Técnica en Conservación de Obras de Arte y Licenciada en Conservación y Restauración de Bienes 
Culturales de la Universidad del Museo Social Argentino (UMSA). Conservadora independiente de 
colecciones privadas -Colonia Express, Grupo Supervielle, Museo Gral. Luis María Campos; entre otros. 


Valentín, Nieves 
m.nievesvalentinr(dgmail.com 


Doctora en Biología de la Universidad Complutense de Madrid. En 1973 se incorporó al Ministerio de 
Cultura como microbióloga especializada en biodeterioro de bienes culturales. Desde 1985 a 2016 

ha formado parte del equipo de investigación del Instituto del Patrimonio Cultural de España. Ha 
desarrollado metodologías de desinsectación y desinfección basadas en el uso de gases inertes y 
extractos de plantas con actividad insecticida y microbicida. Paralelamente, ha diseñado sistemas 

de alarma, biosensores, para detectar riesgos de contaminación microbiológica del aire en vitrinas de 
museos. Actualmente trabaja como asesora científica de patrimonio cultural. En 2015 le concedieron el 
Premio Nacional de Restauración y Conservación de Bienes Culturales. 


Vicente Irrazábal, Gabriela 
gabriela.irrazabalvicente(dosde.com.ar 


Licenciada en artes plásticas, egresada de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La 
Plata (UNLP) y de la carrera de Crítica de Arte y Gestión Cultural del Instituto Superior Dante Alighieri. 
Realizó seminarios de posgrado en la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Cárcova. Recibió 
el Primer Premio a la Investigación de las Artes Plásticas otorgado por la Fundación Telefónica, 
Fundación Espigas y FIAAR (2007). Desde el año 2008 trabaja en el Espacio de Arte de la Fundación 
OSDE, realizando tareas de curaduría, gestión y producción de exposiciones. 


Villelabeitia, Marina 
marinavillelabeitia(dgmail.com 


Arquitecta FADU/UBA. Especializada en Patrimonio y Gestión Cultural, Planificación Estratégica Urbana 
y Tecnología de los Materiales. Titular del estudio 3S LAB y de Atando Cabos Patagonia. Trabaja en 
forma independiente en Buenos Aires y Patagonia investigando las correspondencias paisaje-hábitat- 
cultura mediante exploraciones artísticas, científicas y proyectuales. Es curadora en la BIAAR Bienal 
Internacional de Arquitectura de Argentina, en la sección Técnica, Artesanía e Industria, y coordinadora 
general de la Secretaría de Planeamiento Urbano de la Municipalidad de Comodoro Rivadavia. 
Profesora titular de la Tecnicatura en Gestión y Mediación Cultural en la UNPSJB; ha sido docente en 

la FADU/UBA e investigadora senior del Proyecto Buenos Aires 2000 dirigido por el arquitecto Alberto 
Varas (FADU/UBA; FAD/UP; GSD Harvard University). Directora del Proyecto CC16, y de los Encuentros 
Internacionales Patagonia Otra. 
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PROGRAMA DEL ENCUENTRO 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN Y CONSERVACIÓN DE ARTE CONTEMPORÁNEO 


2 al 4 de septiembre de 2019 
Auditorio Asociación de Amigos del Museo Nacional de Bellas Artes, 
Av. Presidente Figueroa Alcorta 2280, C.A.B.A., Buenos Aires, Argentina. 


Lunes 2 de septiembre 


10.00 a 10.30 hs. 
10.30 a 11.00 hs. 


11.00 a 12.00 hs. 


12.00 a 12.15 hs. 


12.15a13.15 hs. 


13.15 a 14.30 hs. 


14.30 a 15.30 hs. 


15.30 a 16.30 hs. 


16.30 a 16.45 hs. 


16.45 a 17.15 hs. 


17.15a18.15 hs. 


Acreditación 

Apertura 

Andrés Duprat, Director del Museo Nacional de Bellas Artes. 

Luis María Marina Bravo, Consejero Cultural de la Embajada de España en Argentina y Director del 
CCEBA, Centro Cultural de España en Buenos Aires. 

Claudia Cabouli, Directora Nacional de Bienes y Sitios Culturales. 

Pablo Avelluto, Secretario de Gobierno de Cultura. 


Registro y documentación de colecciones de arte contemporáneo 
Cristina Mulinas, Instituto Valenciano de Arte Moderno, Valencia, España. 


Preguntas 
Modera: Ángeles Álvarez, Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales. 


Inventario de arte contemporáneo, ¿Qué y cómo inventariamos? 
“Archivo Mercedes Azpilicueta”, Verónica Rossi. 

“El registro e inventario en el Museo Moderno”, Valeria Semilla. 
“Inventariar, documentar y conservar el Bioarte” Natalia Matewecki. 
Modera: Paula Casajús, Museo Nacional de Bellas Artes. 


Almuerzo 


Ideas en escena 

“Proyecto CC16 Puesta en Valor del Archivo Audiovisual Jon Villelabeitia”, Marina Villelabeitia. 
“Puesta en Valor del Museo del Legislador”, Andrea Barbieri, María Pía Tamborini. 

“La descontextualización del arte urbano”, Carla Coluccio. 


“Memória, Identidade e Fé na Capela de Brasília: A Restauracao da Igrejinha Nossa Senhora de Fátima”, 


Meiriluce Perpetuo (con traducción consecutiva). 


Desarrollando herramientas para la identificación de materiales en obras de arte contemporáneo 
Suzan de Groot, Ministerio de Cultura, Holanda. 


Preguntas 
Modera: Florencia Gear, Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales. 


Pausa café 
La Propiedad intelectual en el marco de las producciones artísticas contemporáneas: emulación, 


migración, reposición, sustitución, reproducción, reinterpretación, recreación, réplica 
“Manos Anónimas de Carlos Alonso. Análisis de una reconstrucción”, María Florencia Vallarino 


“Entre la sustitución y la conservación. La restauración de la obra Ombligo de Sofía Táboas”, Ana Lizeth 


Mata Delgado 

“Presentación de caso: Naturaleza muerta en barrio cerrado”, Carolina Cuervo y Gabriela Irrazabal 
Vicente. 

Modera: Valeria Semilla, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. 
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Martes 3 de septiembre 


10.00 a 11.00 hs. 


11.00 a 11.15 hs. 


11.15 a 12.15 hs. 


12.15 a 13.00 hs. 


13.00 a 13.15 hs. 


13.15 a 14.30 hs. 


14.30 a 15.30 hs. 


15.30 a 16.30 


16.30 a 17.00 hs. 


17.00 a 18.00 hs. 


La biología utilizada en la creación de obras de vanguardia. Preservación del arte con métodos y 
sistemas “verdes”. Ventajas y limitaciones 
Nieves Valentín, Asesora externa del Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE). 


Preguntas 
Modera: Lucía Albizuri, Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales 


Tendencias y particularidades de la conservación de arte contemporáneo: nuevos criterios, nuevas 
materialidades, nuevos problemas 

“Conservación preventiva y restauración de los materiales plásticos en la obra de León Ferrari”, Gabriela 
Baldomá. 

“Arte Contemporáneo. Intencionalidad del artista vs temporalidad material”, Elisa Itatí Martínez. 

“Gestión de la preservación de arte contemporáneo: el (nuevo) rol (polifacético) del restaurador — estudio 
de casos”, Blanca Eugenia Freytes. 

Modera: Dra. Gabriela Siracusano, CONICET- Centro MATERIA (Universidad Nacional de Tres de Febrero) 


La participación del artista en la conservación del arte contemporáneo: Aspectos teóricos y prácticos 
Rachel Rivenc, Getty Conservation Institute, Estados Unidos de América. 


Preguntas 
Modera: Néstor Barrio, Decano de TAREA-IIPC (Universidad Nacional de San Martín). 


Almuerzo 


Ideas en escena 

“Repensar la noción de pérdida: Archivos sobre las danzas experimentales de los años 60s de Ana 
Kamien y Graciela Martínez”, Sofía Kauer, Nicolás Licera Vidal. 

“La restauración de la obra “Guacho” de Pablo Roberto Suárez”, Roberto Eduardo Macchiavelli. 
“Problemas y reflexiones contemporáneas en la restauración de una pintura moderna”, Ana Morales, 
Mariana Bini, Romina Gatti, Mariana Calderón, Damasia Gallegos. 

“Oficios aplicados a la Conservación de Arte Contemporáneo. Una obra de Georges Vantongerloo del 
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires”, Diamela Canosa. 


Arte y tecnología: alcances y limitaciones en su conservación 

“Las armas de la preservación audiovisual” Leandro Listorti. 

“Alcances y limitaciones en la conservación de instalaciones artísticas con mecanismos eléctricos”, 
Ana Lizeth Mata Delgado 

“Los museos frente a las problemáticas de la conservación del arte contemporáneo”, Marta Rey. 
Modera: Eugenia González, Directora artística del Museo de Arte Contemporáneo de Montevideo — 
MACMO. 


Pausa café 


Materiales perecederos y/u organismos vivos: su abordaje desde la documentación y conservación 
“Materiales biológicos en el Arte Contemporáneo: Alteraciones materiales y conceptuales en la obra de 
Cristina Piffer”, Alejandro Bustillo, Natalia March. 

“PUR: Caracterización y estudio del estado de degradación del material en las obras de Liliana Maresca y 
Chiaki Kawamura, Acervo del MNBA”, Jimena Velasco, Andrés Ceriotti, Pino Monkes. 

“Estudios sobre biodeterioro en polímeros sintéticos, ocasionado por hongos aislados a partir de la obra 
“Siete últimas canciones” del artista contemporáneo Guillermo Kuitca”, Alejandra T. Fazio, Carolina 
Sánchez, Astrid Carolina Blanco Guerrero, Pino Monkes, Marta S. Maier. 

Modera: Daniela Parera, Universidad Nacional de las Artes, Universidad del Museo Social Argentino. 
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Miércoles 4 de septiembre 


10:00 a 11.00 hs. 


11.00 a 11.15 hs. 


11.15 a 12.15 hs. 


12.15 a 13.15 hs. 


13.15 a 14.30 hs. 


14.30 a 15.00hs. 


15.00 a 16.30 


16.30 


17.00 


Investigación en Conservación de Arte Moderno y Contemporáneo del Getty Conservation Institute 
Tom Learner, Getty Conservation Institute, Estados Unidos de América. 


Preguntas 
Modera: Mercedes de las Carreras, Museo Nacional de Bellas Artes. 


Diálogo sobre la conservación y la documentación de colecciones privadas de arte contemporáneo 
Gustavo Bruzzone, coleccionista privado. 

Roberto Machiavelli, conservador en colección Bruzzone. 

Amalia Adriana Amoedo, coleccionista privada. 

Modera: Mariana Marchesi, Directora Artística del Museo Nacional de Bellas Artes. 


Ideas en escena 

“Conservación para exhibición de las obras de Lilo Salbert de la Colección MAC (Chile)”, Richard Solís. 
“Pertinencia de la entrevista al artista en los protocolos de conservación: nuevos debates”, Paola Rojo, 
Natalia March. 

“La entrevista con el artista, fuente de información primaria para documentar Arte Contemporáneo”, 
María Mercedes Valdez Diez. 

“Tetris de colección: poco espacio, mucha obra”, Agustina Ricciardelli. 

“Conservación de Arte Contemporáneo, materia e ideas, ejemplos de artistas argentinos”, Gladys 
Elizabeth Ocampo. 


Almuerzo 

Presentación del proyecto Entrevista a artistas contemporáneos como herramienta en la gestión 
de colecciones 

Lucía Albizuri, Dirección Nacional de Bienes y Sitios Culturales. 


Mercedes de las Carreras, Museo Nacional de Bellas Artes. 


Desafíos para el registro, documentación y conservación de arte contemporáneo en Argentina 
Debate en plenario. 


Cierre del Encuentro. 


Café de clausura. 
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